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C’est avec grand plaisir que je vous présente ce mémoire, qui forme la dernière étape de mes études de traduction à l’Universiteit Utrecht. Pendant une période relativement courte, j’ai eu la possibilité de me plonger dans la traduction de poésie. La poésie m’a toujours intéressé, vu qu’elle nous offre l’occasion de jouer avec la langue et de capturer nos sentiments les plus profonds à l’aide de mots, dont seulement le lecteur attentif comprendra le vrai sens. En plus, un poème donne lieu à de multiples interprétations et je pense que même le poète ne se rend pas toujours compte de l’impression que produisent ses mots. 
Pendant mes recherches j’ai appris beaucoup de choses sur la poésie en générale et celle de Jacques Prévert en particulier. Je me suis rendu compte des difficultés dans la traduction de poésie et j´ai eu l´occasion de voir de plus près comment différents traducteurs y ont fait face. Grâce à la correspondance avec les trois traducteurs de la poésie de Jacques Prévert, mon admiration pour ceux qui osent traduire ce qui est considéré comme intraduisible par d´autres, n´est devenue que plus grande. 
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Introduction TC "Introduction" \f C \l "1" 

	La traduction est souvent considérée comme un acte simple, qui ne concerne que le transfert de mots d’une langue à une autre. Pendant notre étude de traduction à l’Universiteit Utrecht nous nous sommes rendu compte du fait que ceci est un malentendu, vu que la traduction concerne de nombreux aspects dont le traducteur doit se rendre compte à chaque instant. En réalité, il suffit souvent de comparer un texte traduit au texte source afin de voir que le traducteur s’est donné beaucoup de peine à traduire tous les aspects du texte source dans la langue cible. La poésie en particulier est considérée comme un domaine difficile de la traduction, vu qu’elle a des caractéristiques spécifiques qui compliquent la traduction.
Nous avons choisi d’écrire un mémoire à ce sujet, afin de préciser les difficultés dans la traduction de poésie. En plus, nous voulons examiner un exemple spécifique de poésie traduite afin d’essayer comprendre comment les traducteurs en question ont fait face aux difficultés dans la traduction de poésie. Nous avons choisi un poème de Jacques Prévert, parce qu’il est un poète français connu dans le monde entier et que sa poésie est assez accessible. Malgré l’apparente simplicité de ses poèmes, il est clair que les traductions diffèrent à de nombreux points. Nous avons été surpris de voir à quel point trois traductions d’un de ses poèmes, ‘Sables mouvants’, étaient différentes et nous voulons savoir la cause de ces différences. Afin de pouvoir faire une analyse méthodique du poème cible et des différentes traductions, nous nous servirons du modèle théorique de Stella Linn : ‘le modèle de priorités’. Nous croyons que ce modèle pourra nous fournir la réponse à la question principale de ce mémoire : quelles sont les difficultés de traduction dans la poésie de Jacques Prévert et comment les traducteurs les ont-ils abordées ?
Au premier chapitre de ce travail, nous résumerons les points de vue qui existent par rapport à la traductibilité de la poésie. Nous discuterons les difficultés principales que le traducteur de poésie doit prendre en considération et nous nommerons les stratégies principales auxquelles le traducteur peut prendre recours. Au deuxième chapitre, nous introduirons Jacques Prévert, un poète français très connu qui écrit des poèmes très divers et pas très compliqués à première vue. Nous tracerons les grandes lignes de sa vie, suivies d’une description de sa poésie au chapitre trois. Ensuite, au chapitre quatre, nous passerons à une description du modèle théorique de Stella Linn, le ‘modèle de priorités’, qui nous permettra d’analyser les traductions du poème ‘Sables mouvants’ de Jacques Prévert. Au chapitre cinq nous commencerons l’analyse du poème à l’aide de la première check-list du ‘modèle de priorités’. Au chapitre six, nous continuerons nos recherches par une analyse de nature comparative entre les traductions et le poème source, à l’aide de la deuxième check-list du ‘modèle de priorités’. Pour terminer, nous donnerons la parole aux traducteurs mêmes au chapitre sept, afin de vérifier et de complémenter les résultats de notre analyse à l’aide des points de vue des traducteurs. Dans la conclusion nous résumerons la réponse à la question centrale de ce mémoire.


1. La traduction de poésie TC "1. La traduction de poésie" \f C \l "1" 

1.1 La traductibilité de poésie TC "1.1 La traductibilité de poésie" \f C \l "2" 
Avant de regarder de plus près la poésie de Jacques Prévert et les différentes traductions néerlandaises qui en ont été faites, nous donnerons un résumé de quelques réflexions générales sur la traduction de poésie. La traduction de poésie est souvent considérée comme extrêmement difficile et beaucoup de théoriciens se sont posé la question si la poésie est traduisible. 
Par rapport à la traductibilité de poésie, Holmes introduit les deux points de vue les plus opposés; celui de l’universaliste et celui de l’absolutiste. Selon les premiers :

‘chaque texte, donc aussi chaque poème, peut être transmis d’une langue à une autre sans que des choses essentielles soient perdues.’​[2]​ (‘iedere tekst, dus ook ieder gedicht, [kan] van de ene taal worden overgebracht in de andere zonder dat er essentiële zaken verloren gaan […].’). 

Les absolutistes par contre sont d’avis que :

‘aucun texte dans une langue donnée peut jamais être entièrement équivalent d’un texte dans une autre langue, ce qui fait que la traduction est toujours impossible.’​[3]​ (‘[…] geen enkele tekst in een gegeven taal [kan] ooit volkomen equivalent zijn aan een tekst in een andere taal, zodat vertalen altijd onmogelijk is.’).

Holmes essaie de relativiser ces deux points de vues extrêmes en regardant de plus près les problèmes qu’un traducteur rencontre quand il essaie de traduire un poème. Cette approche nous fait penser à encore un autre point de vue dans la traductibilité de poésie; celui des pragmatistes. Selon eux, la question de savoir si la poésie est traduisible ou non, n’est pas intéressante. Il faudrait plutôt se concentrer sur le fait que des traductions de poésie sont réalisées quotidiennement et se demander comment les différents traducteurs s’y prennent.​[4]​
Bronzwaer à son tour, prétend que la traductibilité de poésie peut varier au cours d’un poème, vu qu’il existe :

‘[des “icônes” ou des “moments privilégiés” à l’intérieur du poème] où ‘est activée, d’une manière spéciale, une fonction de la langue, qui vise à lever la nature arbitraire ou conventionnelle des mots.’​[5]​ (‘op bijzondere wijze de functie van de taal [wordt geactiveerd], die erop gericht is de willekeurige of conventionele aard van de woorden op te heffen.’). 

Selon lui, ce sont surtout ces endroits dans un poème qui rendent difficile la traduction.
La discussion concernant la traductibilité de poésie est aussi intimement liée au statut que nous attribuons à une certaine traduction. Un critique de traduction qui considère la traduction comme un texte autonome, appliquera d’autres critères, qu’un critique qui accentue la relation entre le poème source et la traduction. Les théories que nous avons consultées citent quelques-uns des critères et statuts possibles.
Holmes nous donne un cadre très large du statut que peut avoir une traduction, en comparant la traduction de poésie à un jeu, qui est basé sur deux règles du jeu principales. Premièrement, le produit final doit ressembler au poème source à tel point qu’il peut effectivement être considéré comme une traduction. Deuxièmement, le produit final doit pouvoir être considéré comme un poème. Ces deux règles du jeu coïncident avec le critère de concordance d’un côté, et le critère poétique de l’autre côté.​[6]​
Il est clair qu’Yves Gentilhomme considère la traduction comme un texte autonome, inspiré par le texte source. Dans sa critique de la poésie traduite par Franz Toussaint par exemple, il remarque que celui-ci a utilisé le poème source en tant que ‘un prétexte, un catalyseur, qui a permis de déclencher le processus de création d’un nouveau poème.’​[7]​ Gentilhomme considère un poème traduit comme une ‘re-création’. Par rapport aux ‘icônes’ présentes dans un poème, Bronzwaer aussi conclut que : 

‘la traduction poétique ne sera jamais “synonyme” de l’originel: elle en sera tout au plus un analogon ou une approximation.’​[8]​ (‘De poëtische vertaling zal nooit “synoniem” met het origineel zijn : zij is er hoogstens een analogon van of een benadering.’).

Lefevere nous donne trois catégories différentes pour décrire le statut d’un poème traduit, à savoir: la traduction (‘translation’), la version (‘version’) et l’imitation (‘imitation’)​[9]​. Ces catégories sont basées sur le degré d’interprétation par le traducteur. Selon cette catégorisation, le traducteur d’une ‘vraie’ traduction essaie de rendre l’interprétation d’un certain thème de la même façon que l’auteur source, sauf que le traducteur s’adresse à un autre public cible. Une version du poème source ne garde que la substance du poème source, sans en conserver la forme, tandis qu’une imitation crée un nouveau poème et n’est basé que sur le titre ou l’idée globale du poème source. 




1.2 Les difficultés dans la traduction de poésie TC "1.2 Les difficultés dans la traduction de poésie" \f C \l "2" 
En gros, un poème comprend forme et sens.​[10]​ La traduction de poésie est encore plus difficile que la traduction de textes non poétiques, parce que la forme et le sens d’un poème interagissent et que sa signification est donc réalisée par à la fois forme et sens. La forme d’un poème est constituée par le rythme, le son et la rime, bien qu’il existe aussi des poèmes sans rime. Le sens d’un poème comprend des éléments lexicaux et syntaxiques. 
D’un point de vue linguistique il est facile à comprendre que la traduction de poésie est beaucoup limitée par les différences linguistiques entre la langue source et la langue cible. Cela vaut pour la traduction de la forme ainsi que pour celle du sens d’un poème.
Considérons d’abord de plus près les limites linguistiques liées à la traduction de la forme poétique. Le rythme d’un poème est représenté par le mètre, qui, à son tour, est influencé par l’accentuation des syllabes dans une certaine langue. Cette accentuation peut varier selon la langue et est donc difficile à rendre dans la langue cible. Le son du poème est aussi étroitement lié aux caractéristiques linguistiques, vu que chaque langue a son propre système phonétique et qu’il est donc impossible de trouver un système équivalent dans une autre langue. ​[11]​ La rime étant presque toujours relatée au son (sauf la rime visuelle, dite ‘eye rhyme’), la phonologie d’une langue limite donc aussi les possibilités pour traduire la rime dans un poème.
Par rapport à la traduction du sens d’un poème et les limites linguistiques, le traducteur doit se  rendre compte du fait que le poète choisit avec attention les éléments lexicaux dont il veut se servir dans son poème. Il choisit des mots non seulement pour leur signification littérale, mais aussi en fonction de leur forme, de leur son, des associations possibles, du contexte, etcetera.
Holmes aussi dit que le traducteur de poésie est limité par le ‘contexte linguistique’, vu que chaque poème est un message formulé en mots, qui font partie d’une langue spécifique. Le traducteur peut donc être confronté à des limites linguistiques quand il essaie de trouver des équivalents dans la langue cible.
A côté du niveau linguistique, Holmes réfère à deux autres niveaux dont il faut tenir compte en traduisant la poésie. Il dit que le traducteur doit aussi se rendre compte de ‘l’intertexte littéraire’ d’un poème. Cela veut dire que chaque poème est lié à tout un corpus de poésie, lié à toute une tradition littéraire d’entre autres rythme, mètre, rime et assonance.
Troisièmement, Holmes parle de la situation socioculturelle d’un poème, parce qu’un poème est créé dans une société ou culture spécifique avec des objets, symboles et idées abstraites qui ont une fonction différente dans une autre société ou culture. Il conclue que le traducteur qui veut conserver la valeur poétique du poème à traduire, est obligé de déplacer le poème source vers un autre contexte linguistique, un autre intertexte littéraire et une autre situation socioculturelle. ​[12]​
Le fait que la poésie se sert souvent de constructions lexicales, morphologiques et grammaticales déviantes de l’usage ‘standard’ des textes non poétiques, fait que le traducteur peut s’attendre à des difficultés qui ne sont pas seulement causées par les différences entre la langue source et la langue cible, mais surtout par l’usage poétique de la langue. Bronzwaer remarque que les ‘icônes’ d’un poème ne peuvent pas être traduites par le même matériel linguistique, vu que ce matériel n’est pas équivalent à celui de la langue source. Bossier prétend aussi qu’il est difficile de trouver un équivalent dans la langue cible qui évoque la même image, c'est-à-dire la même connotation et dénotation, chez le lecteur dans la culture cible que chez le lecteur de la culture source.

1.3 Les stratégies de traduction TC "1.3 Les stratégies de traduction" \f C \l "2" 
Les solutions pour toutes ces difficultés dans la traduction de poésie diffèrent d’un traducteur à l’autre. Vu le nombre presque illimité de problèmes possibles, il est peu surprenant que les traducteurs prennent recours à de nombreuses solutions différentes.
Selon Bernlef et Tentije, le traducteur de poésie doit, à la base, choisir entre la forme et le sens du poème. Ils prétendent que quelque chose est toujours perdue, n’importe quel est le choix du traducteur; si la forme du poème est conservée, c’est en dépit du sens et vice versa. Robert Frost l’exprime de la façon suivante: ‘La poésie est ce qui est perdue en traduction.’​[13]​ (‘Poetry is what is lost in translation.’)
Lefevere a essayé de catégoriser les différentes approches de traduction en les subdivisant en six catégories, à savoir: la traduction phonémique, la traduction littérale, la traduction métrique, la traduction de poésie en prose, la traduction en rime (même si le poème source n’en a pas) et la traduction sans rime (‘blank verse’). ​[14]​ Ces catégories montrent que le traducteur décide de donner une certaine priorité à un seul aspect du poème, par exemple au son, au rythme ou à la rime.
Bossier fait observer que le traducteur peut puiser dans la syntaxe et le lexique pour faire face aux difficultés qu’il rencontre. Il nomme par exemple le problème de la régularité métrique; si le traducteur veut la rompre, il peut changer l’ordre des mots. Un autre exemple qu’il nous donne est l’emploi de synonymes, qui peut résoudre les problèmes de registre, connotation, son ou de rythme. Selon Bossier, la compensation peut aussi être considérée comme une solution à des problèmes de traduction. La compensation permet au traducteur de compenser l’absence d’un bon équivalent d’un élément présent dans le poème source, par une trouvaille à un autre endroit dans le poème traduit.
Selon Holmes, le traducteur peut choisir d’exotiser (‘exotiseren’) ou naturaliser (‘naturaliseren’), d’historiser (‘historiseren’) ou moderniser (‘moderniseren’) et de conserver (‘conserveren’) ou recréer (‘herscheppen’) le poème source. ​[15]​ Ces choix déterminent la façon dont le traducteur en question affronte les difficultés spécifiques du poème. En gros, il choisit de rapprocher le texte source au lecteur dans la culture cible ou de justement rapprocher ce lecteur à la culture du texte source.
Pour nommer une dernière solution possible, dont se servent de nombreux traducteurs, nous référons à Lefevere qui parle de l’expansion et de la compression.​[16]​ L’expansion se fait par l’exagération, l’explication et le remplissage (‘padding’). La compression comprend surtout les mots composés et la paraphrase, souvent sous prétexte de vouloir expliquer, interpréter ou améliorer des éléments du texte source.


2. La vie de Jacques Prévert TC "2. La vie de Jacques Prévert" \f C \l "1" 

Après nos considérations de la traduction de poésie en général dans le chapitre précédent, nous voulons nous concentrer sur un seul poète, dont la poésie a été traduite en néerlandais. Dans ce chapitre, nous nous plongeons d’abord dans la vie de Jacques Prévert, afin de mieux comprendre l’homme derrière la poésie. Pour rassembler les faits concernant sa vie, notre étude se base surtout sur le livre de Danièle Gasiglia-Laster : Jacques Prévert. Celui qui rouge de cœur. En cas de citations ou d’autres sources que le livre de Gasiglia-Laster, nous insérerons une note en bas de page.
 Jacques Prévert est né le 4 février 1900 à Neuilly-sur-Seine, dans la banlieue parisienne, au sein d’une famille modeste. Il est fils d’André Prévert et de Suzanne Catusse. Le premier-né s’appelle Jean et en 1906 naît son autre frère, Pierre Prévert. Ses grands-parents s’appellent Auguste Prévert et Sophie Leys. Auguste est surnommé Auguste-le-Sévère, il est un homme très religieux et il est le président de l’Office central des Œuvres de Bienfaisance à Paris.
Dès son enfance, Jacques Prévert déteste l’église, entre autres à cause des mauvaises expériences que ses parents ont vécues dans les institutions religieuses pendant leurs enfances. Par rapport à l’anticléricalisme, Prévert dit que ‘Ce mot ne veut rien dire. Les gens qui s’appellent des cléricaux sont des anti-tout. Ils sont contre tout ce qui est agréable dans le monde.’​[17]​
Au début, Prévert ne va pas à l´école et sa mère l’enseigne à la maison. Ce n’est qu’en février 1907 qu’il finit par aller à l´école avec beaucoup de retard. Il n’aime pas du tout le système scolaire et il est souvent absent. Son père non plus ne le stimule à y aller régulièrement. A partir d´un âge très jeune, Jacques se rend compte des défauts du monde et il fuit dans le rêve, la lecture et surtout dans le monde du cinéma. Il visite aussi souvent le théâtre, en famille. 
Dès sa première enfance, Prévert est souvent confronté aux tensions politiques de son époque. Quand les premières manifestations ouvrières commencent à avoir lieu dans la rue, Prévert voit beaucoup de choses choquantes et il sait déjà ce que c´est que la misère quand il est encore très jeune.
Malgré le soutien financier d’Auguste, les Prévert se voient obligés de déménager souvent, la plupart du temps à cause de soucis d´argent. Par conséquence, Jacques Prévert change d´école à plusieurs reprises, mais il réussit quand même à obtenir son certificat d’études. En 1914, il abandonne définitivement l’école.
Prévert déteste profondément la guerre, dont il suit les développements dans les journaux. Il est même arrêté par la police quand il défend des soldats qui sont sévèrement punis après avoir chanté L’Internationale. Pour gagner un peu d’argent, il a plusieurs emplois pendant la guerre. Il est vendeur au bazar de la Rue de Rennes et au Bon Marché, d’où il est vite renvoyé, probablement à cause de vol.​[18]​
En 1920, il est obligé de joindre l’armée, bien qu’il déteste la violence et les armes. Il finit cependant par être nommé caporal et il y fait connaissance avec ses amis Yves Tanguy et Marcel Duhamel. En 1922, son service militaire se termine et il revoit Yves Tanguy, avec qui il passe beaucoup de temps dans la librairie d’Adrienne Monnier, la ‘Maison des Amis des Livres’, ainsi que chez les bouquinistes.
Jusqu’en 1923, Tanguy et Prévert sont logés chez Marcel Duhamel qui les soutient financièrement. C’est à cette époque qu’Yves Tanguy commence à s’intéresser pour le dessin et qu’il fait ses premières toiles à l’huile. En 1923, Prévert joue dans son premier film, ‘Les Grands’, d’Henri Fescourt.
Prévert et ses amis déménagent vers la Rue du Château où ils rassemblent tout un groupe de surréalistes autour d’eux, parmi lesquels André Breton, Robert Desnos, Benjamin Péret et Louis Aragon. Prévert ne publie pas d’articles dans La Révolution Surréaliste. A ce sujet il remarque après coup dans une interview: ‘Dans ce milieu, j’étais plutôt homme de main qu’homme de plume. C’est vrai. Je n’écrivais pas, je ne faisais rien, je participais à leurs débats, c’est tout.’​[19]​ A côté des scandales que provoquent Prévert et son groupe d’amis surréalistes pour se révolter contre la bourgeoisie, ils improvisent aussi des scénarios cinématographiques.
En 1925, Prévert se marie avec Simone Dienne, qui le quittera plus tard pour Louis Chavance. Prévert, qui a toujours cru à l’amour libre, n’en est pas fâché et reste amis avec eux.
Plusieurs amis de la Rue du Château adhèrent au Parti Communiste, mais pas Prévert. Lui, il veut rester indépendant et refuse de s’engager à n’importe quel parti politique. Le groupe d’amis se dissout et Prévert n’habite plus Rue du Château. Il se laisse héberger par des amis ou bien il passe des nuits dans un hôtel. Pour gagner de l’argent il fait de la figuration.
En 1932 naît le groupe ‘Octobre’, un groupe de théâtre pour lequel Prévert écrit de nombreux dialogues et pièces. A ce moment-là, la diversité artistique de Prévert commence à être évidente; 

‘[il est tout à la fois auteur] de pièces de théâtre, de chœurs parlés, de ballets, de scénarios de film, de poèmes et de chansons. Déjà, il aime que les paroles volent dans les rues, sur les routes, sur des tréteaux improvisés; déjà il refuse de s’enfermer dans un genre.’​[20]​

Pourtant, il n’a toujours pas publié de livre sous son seul nom et de nombreux textes sont signés au nom du groupe Octobre. Gasiglia-Laster remarque que :

‘[Prévert fait] volontiers paraître des œuvres en collaboration, où il [associe] ses poèmes à ceux de ses amis (ou à leurs dessins et photographies) et, dans les recueils signés de lui seul, il se [plaît] à insérer des aphorismes sous le titre de «graffiti», histoire de suggérer qu’ils auraient pu être énoncés par d’autres, besoin de fondre à nouveau sa parole dans une sorte d’anonymat.’​[21]​

Quand la seconde Guerre mondiale éclate, Prévert se voit obligé de rejoindre le dépôt d’infanterie, mais en 1940, il réussit à se faire définitivement réformer par la Commission de la Seine. Il quitte Paris et séjourne respectivement à Jurançon, Nice, Saint-Paul-de-Vence et Tourette-sur-Loup. A Nice, Prévert rencontre René Bertelé pour la première fois. C’est Bertelé qui convaincra Prévert de publier une sélection de ses poèmes, sous forme de son premier recueil: Paroles, qui est vendu dès 1946. Jusqu’à ce moment-là, ses poèmes ont seulement paru dans différentes revues et sous forme de chansons.
A partir de 1943, Prévert vit ensemble avec Janine Tricotet, qu’il avait rencontré pour la première fois en 1934. Plus tard, ils se marieront et ils auront une fille: Michèle Prévert. La mère de Prévert, Suzanne, meurt en 1945.
En 1947 il se déroule un petit drame quand Prévert tombe d’une porte-fenêtre au premier étage d’un bureau de la Radiodiffusion française. Par conséquent, il est dans le coma pendant plusieurs jours et pour mieux guérir il habite quelques années à Saint-Paul-de-Vence avec sa femme et sa fille. En 1952 ils déménagent de nouveau à sa ville préférée: Paris.
A côté des scénarios, poèmes et autres textes, Prévert crée de nombreux collages. La première exposition d’une soixantaine de ces collages a lieu à la galerie Adrien Maegth à Paris en 1957 et ils sont publiés dans le livre Images. Le prochain livre qui comprend des collages de la main de Prévert est intitulé Fatras et est publié en 1966.
En 1968 a lieu la fameuse grève d’étudiants et d’ouvriers à Paris. Prévert écrit plusieurs textes qui témoignent de sa sympathie pour ce mouvement. Encore un exemple de la façon dont Prévert soutient ceux qui sont opprimés par la force des paroles.
Le dernier recueil qui paraît avec la collaboration de Bertelé, qui meurt en 1973, est intitulé Choses et autres. Prévert, qui n’aime pas trop parler de soi-même n’avait, jusqu’ici, seulement écrit quelques ‘Mémoires’ pour le magazine Elle. Ce recueil est le premier livre à contenir un texte autobiographique plus complet concernant Prévert, qui s’appelle ‘Enfance’. Dans ce texte, Prévert raconte sa vie jusqu’à l’âge d’onze ans.
En 1974 Prévert devient grand-père d’Eugénie, la fille de Michèle. En 1977 il meurt à la suite d’un cancer du poumon. Après sa mort paraissent plusieurs recueils et collections de collages, entre autres Soleil de nuit et La cinquième saison.


3. La poésie de Jacques Prévert TC "3. La poésie de Jacques Prévert" \f C \l "1" 

Dans le chapitre précédent nous avons tracé les grandes lignes de la vie Jacques Prévert. Maintenant, il est temps de voir de plus près sa poésie. Ce chapitre donne un résumé des caractéristiques principales de sa poésie, afin de savoir quelles pourraient bien être les difficultés spécifiques pour la traduction de la poésie prévertienne.

3.1 La caractérisation TC "3.1 La caractérisation" \f C \l "2" 
 La poésie de Jacques Prévert peut être considérée comme de la poésie populaire et Jacques Prévert lui-même comme:

‘[…] un poète du peuple. C’est le poète des sans-grade, des oubliés, des paumés, de ceux qui ont froid, de ceux qui ont faim, de ceux qui travaillent pour des salaires de misère, de ceux qui sont exploités, opprimés, de ceux qui font la guerre et qui n’en reviennent pas.’​[22]​

Prévert lui-même se voit aussi comme un poète de la rue, qui aborde les sujets de tous les jours, vu que ‘La poésie est partout, comme Dieu n’est nulle part.’​[23]​ Sa poésie est très directe et crée souvent un effet de choc.
Ses poèmes ne sont publiés que très tard dans sa vie et l’édition définitive de son premier recueil, Paroles, ne se fait qu’après la guerre en 1947, sur initiative de René Bertelé. Le titre du recueil implique le caractère des poèmes que l’on y trouve; de la poésie orale. Le titre forme aussi l’anagramme de ‘la prose’​[24]​. Jusqu’à ce moment-là plusieurs de ses poèmes avaient seulement été publiés dans de petites revues poétiques ou sous forme de chanson. 
Les autres recueils importants écrits par Prévert sont intitulés Spectacle (1951), Le grand bal du printemps (1951), La pluie et le beau temps (1953), Histoires (1963), Fatras (1965) et Choses et Autres (1972). Dès le début, son œuvre connaît un grand succès auprès du grand public, grâce à ‘la matière et la manière de ses poèmes’.​[25]​ 

3.2 La réception TC "3.2 La réception" \f C \l "2" 
Les poèmes se situent à Paris ou ailleurs en France et contiennent donc beaucoup d’éléments appartenant à la culture française. La thématique et le langage poétique sont pourtant très universels, ce qui fait que la poésie de Prévert a été traduite dans nombreux pays et langues. Le recueil Paroles existe en quatre-vingt langues et trois millions d’exemplaires en ont été vendus dans le monde entier​[26]​.
Bien que les poèmes de Prévert soient très bien reçus par le grand public, les critiques littéraires de l’époque jugeaient de sa poésie de façon très réservée. Certains lui ont reproché un langage poétique trop simpliste avec trop de banalités linguistiques, probablement parce que le grand public arrivait à comprendre sa poésie et l’adorait. D’autres critiques ne se sont pas prononcés sur sa poésie, d’après Prévert lui-même parce que ‘les critiques universitaires hésitent à aborder un auteur qui se proclame ouvertement anarchiste, incroyant et iconoclaste.’​[27]​ A la fin, ses oeuvres complètes ont cependant été incorporées dans la Bibliothèque de la Pléiade. ​[28]​

3.3 La thématique TC "3.3 La thématique" \f C \l "2" 
Certains thèmes reviennent souvent dans la poésie de Jacques Prévert. Tout d’abord Prévert aime écrire des poèmes sur l’enfant. Il semble aimer leur langage naïf et maladroit et pour lui, un enfant représente la liberté. Comme Prévert déteste toute forme d’autorité il choisit toujours le côté de l’enfant, qui fait parfois partie de ceux qui sont opprimés dans la société de son époque. Prévert nous montre les dangers auxquels un enfant peut se voir placé : l’école, les parents et la guerre.
L’oiseau est aussi un thème qui revient souvent dans les poèmes de Prévert. Celui-ci représente aussi la liberté et est souvent associé à l’enfant. A part les oiseaux, d’autres animaux apparaissent et parfois il semble que Prévert s’est fait inspirer par les fables, par exemple quand les animaux en question savent parler. Ces animaux expriment une morale, ce sont des êtres plus sages que l’homme. A part la personnification des animaux, celle-ci se fait aussi par rapport aux choses, ce qui peut être lié au côté surréaliste de la poésie de Prévert.
Les hommes aussi jouent leur rôle dans la poésie prévertienne et il s’agit surtout de l’amour et de l’amitié entre les hommes et de leurs souffrances. Prévert condamne l’inégalité dans la société et regrette que les hommes soient exploités l’un par l’autre, par exemple dans le monde du travail. A ce but, il aborde des thèmes différents concernant les tabous sociaux, comme le racisme et l’amour libre.
Prévert déteste la guerre et elle revient en tant que thème principal dans plusieurs de ses poèmes. Surtout les enfants qui doivent quitter la maison pour se faire tuer dans la guerre peuvent compter sur la sympathie de Prévert. Il ne peut pas accepter que les hommes se tuent entre eux et que les enfants innocents soient victimes de la guerre. En se révoltant contre la guerre, Prévert accuse les responsables, parfois même en utilisant des insultes.
Beaucoup de ses poèmes reflètent l’époque dans laquelle vit Prévert et pas seulement en référant à la guerre. Prévert est un homme qui suit l’actualité avec attention et qui se laisse inspirer par les faits divers dans les journaux et par les événements actuels, comme la naissance du cinéma et les citations des politiciens.​[29]​ Il critique la société dans laquelle il vit, surtout la bourgeoisie, mais presque toujours d’un ton léger et de façon humoristique.
Les conventions littéraires et la poésie elle-même font aussi partie de la société dans laquelle vit Prévert et elles non plus peuvent échapper aux considérations critiques de ce poète révolté. Tout en attaquant la langue et l’abus de cette langue par entre autres les écrivains et les hommes politiques, Prévert réussit à transmettre son message. Dans sa poésie, la forme et le sens sont donc intimement liés.

3.4 Le jeu poétique TC "3.4 Le jeu poétique" \f C \l "2" 
	La poésie de Prévert est extrêmement variée; il aborde toutes sortes de thèmes, qu’il nous présente de façon très diverse. Parfois, le langage est presque violent, par exemple quand il se révolte contre les inégalités dans la société et tout pouvoir autoritaire. A d’autres moments, sa poésie nous montre les sentiments les plus doux et romantiques ou bien elle est pleine d’humour (noir) et d’éléments fantastiques. Le professeur Bruno Tristmans caractérise sa poésie de la façon suivante:

‘[Prévert] écrit ‘de la poésie avec une apparente simplicité et d’une façon directe d’une conversation quotidienne, sans prétentions métaphysiques ni pathos, et dans laquelle le poète fait le portrait de lui-même dans un petit rôle, celui du flâneur, ou bien du petit artisan, de l’horloger ou du musicien de la rue comme dans l’album de Modiano.’​[30]​ (‘Poëzie met de schijnbare eenvoud en directheid van een alledaagse conversatie, zonder metafysische pretentie of pathos, en waarbij de dichter zichzelf portretteert in een kleine rol, die van de flaneur, of ook van de kleine ambachtsman, de horlogemaker of de straatmuzikant uit het album van de Modiano.’)

Prévert joue avec la langue d’une façon très littérale. Il n’utilise pas la langue en tant qu’un simple moyen d’expression, il joue aussi avec les éléments dont elle est composée. A ce but, il se sert fréquemment de jeux de mots, de répétitions, associations, néologismes, clichés et de ‘mots inventés, modulés ou réinventés’.​[31]​ Tous ces procédés rhétoriques sont en service de l’intention de Prévert: ‘assassiner les clichés, démystifier le langage et lui redonner un sens’.​[32]​
Parfois, ce jeu verbal mène si loin, qu’il résulte dans la contrepèterie. Ainsi, il veut que le lecteur de sa poésie se rende compte de l’absurdité de la langue. Ses jeux de mots invitent le lecteur à découvrir ‘le sens propre d’une expression derrière l’image conventionnelle’.​[33]​ Il modifie par exemple les expressions populaires d’une telle façon que le lecteur redécouvre le sens authentique de l’expression ou qu’il lui accorde justement un nouveau sens. Dans d’autres cas, il fait usage de la signification double qu’ont certains mots, par exemple en jouant avec le sens propre, le sens figuré, le sens courant et le sens argotique d’une certaine expression.
Anne Hyde Greet, qui a écrit un livre sur les jeux de mots prévertiens, remarque que

‘Les jeux de mots de Prévert, basés sur les façons dont les mots peuvent nous tromper, ont inévitablement un effet ironique, vu qu’ils suggèrent que l’attitude du poète envers la langue et envers l’humanité qui l’a inventée, est critique, ambivalente, parfois même hostile.’​[34]​ (‘Prévert’s word games, which are based upon the ways words can mislead us, have, inevitably, an ironic effect, for they suggest that the poet’s attitude towards language and towards the humanity that invented it is critical, ambivalent, at times even hostile.’)

	De plus, ces jeux poétiques ne sont point hasardeux, comme le constate Jean Rousselot:

‘Chez Prévert, les associations et permutations ne sont point hasardeuses mais élaborées; le souci constant n’est pas d’être drôle, mais de dénoncer, de démolir, et non seulement la convention sociale, mais la convention mentale, religieuse et culturelle, sur quoi repose la première.’​[35]​

	Un bon exemple de jeu poétique que le lecteur ne peut vraiment pas ignorer quand il lit la poésie de Prévert, s’appelle le poèmes-inventaire.​[36]​ Ce type de poème est une accumulation de noms, d’adjectifs et de verbes. Le poète énumère par exemple des objets et des individus. Souvent, ces énumérations sont suivies d’une expression toute faite, utilisée dans un contexte inhabituel. Par rapport à l’usage répétitif des verbes que l’on voit souvent dans ses poèmes, Albert Gaudin réfère à Jacques Prévert en tant qu’un ‘technicien du verbe’.​[37]​
	L’usage inhabituel de certaines expressions et des images qu’utilise Prévert donne un caractère surréaliste à sa poésie. Ceci est peu étonnant si nous nous rendons compte du fait que Prévert a longtemps été entouré de gens qui s’occupaient de l’art et de la pensée surréalistes. Son début littéraire coïncide à peu près avec la naissance du courant surréaliste. Prévert fait prévaloir la fantaisie et l’imagination sur la raison humaine.
	
3.5 La forme TC "3.5 La forme" \f C \l "2" 
La poésie populaire de Prévert se caractérise aussi par sa forme populaire. De nombreux poèmes ont paru sous forme de chanson, de romance et de complainte. Prévert réussit à infiltrer la langue de la rue dans ses poèmes, d’une façon très naturelle. Au lieu de strictement suivre les conventions littéraires de l’époque, Prévert se sert d’un style indirect libre, qui fait que les énoncés populaires ressemblent à un récit, plutôt qu’à un poème à la forme très recherchée.
En gros, nous pouvons distinguer huit formes parmi les poèmes de Prévert, qui ne sont pas déterminés par une forme fixe, mais plutôt par un patron stylistique, qui pourrait faire partie d’un événement dans la vie de tous les jours:​[38]​
-	Le mode d’emploi avec ses infinitifs;
-	Le décor d’une pièce de théâtre et son énumération d’accessoires;
-	L’inventaire de salle des ventes;
-	Le catalogue d’exposition de peinture;
-	L’appel téléphonique;
-	L’allocution radiophonique;
-	Le slogan publicitaire ou le mot d’ordre politique;
-	Le scénario de film.
Pierre Weisz décrit le style de Prévert comme ‘cinématographique’, parce qu’elle ‘est aussi visuelle que verbale et fait alterner les plans fixes avec les panoramiques, les travellings et les scènes d’action.’​[39]​ Nous avons à faire avec de la poésie orale et il faut donc la lire à haute voix, pour se rendre compte de la vraie forme du poème en question. Il ne faut pas s’attendre à ce que Prévert respecte toutes les règles de la prosodie classique, étant le poète libre qu’il est.
Malgré cette liberté, Prévert ne craint pas de se servir de procédés rhétoriques plus ou moins classiques, comme les images, les symboles et les allégories. Il donne pourtant un caractère prévertien à cette rhétorique en combinant ‘l’apostrophe, l’invective, l’allusion et le sarcasme au bagout des camelots qui débitent d’une seule haleine leurs boniments – d’où l’absence de ponctuation à peu près générale dans ses poèmes’.​[40]​
Prévert ne joue pas seulement avec les mots, mais aussi avec le caractère phonique du poème, par exemple en se servant d’allitérations et de rimes et rythmes très variés. La rime et le rythme dans la poésie de Prévert peuvent varier d’un poème à l’autre. Joël Sadeler le formule ainsi: ‘La poésie de Prévert ne se compte pas sur les doigts. Elle est libre comme l’air. Elle est libre comme Prévert.’​[41]​ 
	Les rimes dont se sert Prévert sont rarement disposées selon les conventions traditionnelles et dans certains poèmes, Prévert répète les mêmes sonorités d’une telle façon que le poème obtient un caractère litanique​[42]​. Bien que Prévert ne veuille pas que ses poèmes riment coûte que coûte, il est clair que son emploi d’assonance, d’allitération et de rejet a une fonction poétique, qui font que sa poésie n’est pas simplement de la prose mise en page comme un poème. 




4. Le modèle théorique de Stella Linn TC "4. Le modèle théorique de Stella Linn" \f C \l "1" 

Après la description des aspects de la traduction de poésie en général et des caractéristiques de la poésie prévertienne, nous aimerions appliquer les connaissances acquises concernant la traduction de poésie en général à l’analyse d’un poème spécifique, à savoir ‘Sables Mouvants’ de Jacques Prévert. Assez récemment, ce poème a été traduit en néerlandais par trois traducteurs différents.  Vu la complexité de la traduction de poésie, nous avons choisi de nous servir d’un modèle théorique, afin de réaliser une analyse méthodique et structurée du poème source et des trois traductions qui en ont été faites. Le modèle en question a été établi par Stella Lin et est intitulé ‘modèle de priorités’ (‘prioriteitenmodel’).​[44]​ Dans ce chapitre nous donnerons une brève description de ce modèle, avant de passer à l’analyse du poème traduit dans le chapitre suivant.

4.1 La traductibilité de poésie selon Linn TC "4.1 La traductibilité de poésie selon Linn" \f C \l "2" 
Le livre dans lequel Linn introduit son ‘modèle de priorités’ est intitulé Dichterlijkheid of letterlijkheid? Prioriteiten in de Spaanse vertalingen van Nederlandstalige poëzie. Ce titre est basé sur une citation de J.C. Bloem concernant la traduction de poésie:

‘Il est aussi facile de formuler les exigences auxquelles doit satisfaire une traduction de poèmes, qu’il est difficile d’y satisfaire. Il y en a deux: la ‘poéticalité’ et la ‘litéralité’. De ces deux [exigences], la première peut et doit être maintenue inconditionnellement, la deuxième dans les limites du possible, mais dans ce cas-là, dans les limites les plus extrêmes [possible].’​[45]​
(‘De eischen, waaraan een vertaling van gedichten moet voldoen, zijn even gemakkelijk te stellen als eraan te voldoen moeilijk is. Het zijn er twee: dichterlijkheid en letterlijkheid. Van deze twee mag en moet de eerste onvoorwaardelijk worden gehandhaafd, de tweede binnen de grenzen van het mogelijke, maar dan ook tot de uiterste grenzen daarvan.’)

Linn aussi voit les limites de la traductibilité de poésie. A son avis, la traduction en général n’est déjà pas sans difficultés, vu les différences linguistiques et culturelles, et la traduction de poésie est encore plus difficile, parce que ‘le potentiel de la langue y peut être étiré au maximum.’​[46]​ ([…] het potentieel van de taal daarin maximaal kan worden opgerekt.’). Autrement dit, dans la langue poétique, les déviations linguistiques qui sont condamnées dans la langue ‘standard’, sont acceptées et souvent même appréciées. Pourtant, les moyens linguistiques ne permettent pas toujours au traducteur de trouver des solutions équivalentes dans la langue cible. Linn est d’avis que le traducteur de poésie est obligé de choisir, vu qu’il est impossible de rendre tous les aspects du poème source dans la langue cible.​[47]​ Le traducteur se trouve donc dans une situation où il doit décider quels aspects sont prioritaires dans sa traduction. Ces choix de priorité forment le ‘processus de décision’ du traducteur.​[48]​ Le modèle théorique de Linn doit aider le chercheur à découvrir les motifs du traducteur, autrement dit : à trouver une explication pour les choix du traducteur.

4.2 Principes théoriques à la base du modèle TC "4.2 Principes théoriques à la base du modèle" \f C \l "2" 
Dans son livre, Linn explique quels principes et idées théoriques sont à la base de son modèle. C’est pour cette raison que Linn parle d’abord de son affinité pour les idées des théoriciens du ‘Groupe de Manipulation’ (‘Manipulatiegroep’).​[49]​ Ce groupe de chercheurs de traduction considère la traduction de la façon suivante:

‘A présent, on ne voit plus la traduction comme une question de dé- et de ‘récodage’ statique et uniquement linguistique, ou comme la reconstruction d’un texte source en langue étrangère avec d’autres pierres de construction, mais comme une complexe forme de communication interculturelle qui suppose un certain contexte et des participants avec de certains capacités, espoirs et intérêts.’​[50]​
(‘Vertalen ziet men tegenwoordig niet meer als een kwestie van statisch en uitsluitend linguïstisch de- en recoderen, of van het reconstrueren van een vreemdtalige brontekst met andere bouwstenen, maar als een complexe vorm van interculturele communicatie die een bepaalde context en participanten met bepaalde mogelijkheden, verwachtingen en belangen veronderstelt.’)

Linn est aussi d’accord avec le point de vue de Holmes, qui prétend que le traducteur fait une sorte de ‘plan’ (‘map’) dans sa tête après avoir lu le texte source et que ce ‘plan’ est à la base du processus de traduction. ​[51]​ Le traducteur est donc en premier lieu un lecteur qui donne une interprétation du texte source. Par rapport au traducteur en tant que lecteur, Linn remarque que ‘[pendant qu’il lit], le traducteur ne peut embrasser du regard tous les aspects d’un texte à la fois, il se concentra tantôt à cet élément (formel ou concernant le contenu), tantôt il regardera un autre élément avec une plus grande intensité.’​[52]​ (‘[…] de lezende vertaler kan niet in één keer alle aspecten van een tekst overzien, en zal nu eens zijn aandacht op dit (formele of inhoudelijke) element richten, dan weer met grotere intensiteit naar iets anders kijken.’). Selon Linn, le traducteur fait une hiérarchie des éléments dans le texte source pour réaliser son idée du produit final, la traduction. Cette hiérarchie se compose des priorités que le traducteur donne aux différents éléments du texte source.
	A part les points de vue mentionnés ci-dessus, Linn adopte quelques autres idées qui sont à la base de son modèle théorique. Tout d’abord, il s’agit d’une approche descriptive, au lieu d’une approche normative. Deuxièmement, il n’est pas seulement question d’une analyse de la traduction en tant que produit final, mais le modèle prend aussi en compte le processus de traduction et la fonction du texte traduit, par exemple son rôle dans la culture cible et le fait de savoir si le traducteur a anticipé à ce rôle ou non. Troisièmement, le modèle prête attention à la personnalité et à la poétique du traducteur. Le modèle aspire à expliquer les choix de traduction et considère la traduction comme un texte indépendant. De plus il est basé sur l’idée que l’équivalence totale n’existe pas dans la traduction de poésie et qu’il s’agit donc d’une hiérarchie de priorités par rapport à la traduction des éléments du texte source.​[53]​

4.3 Description du modèle TC "4.3 Description du modèle" \f C \l "2" 
	Concrètement le modèle comprend deux ‘check-lists’.​[54]​ La première liste se concentre sur la description des traductions et du texte source en tant que textes indépendants, tandis que la deuxième liste se concentre sur la comparaison (les ressemblances et les différences) des caractéristiques poétiques du texte source et des traductions. Les ‘check-lists’ comprennent cinq niveaux, à savoir: forme, phonologie, pragmatique-sémantique, syntaxe et style. Linn indique que ces niveaux sont basés sur la classification de Raymond van den Broeck.​[55]​ A partir de ces niveaux linguistiques, le chercheur peut analyser les effets poétiques des traductions et des textes originels. A cette fin, les listes comprennent plusieurs questions par rapport à chaque niveau. En ce qui concerne les questions, Linn s’est fait inspirer par les dits ‘checksheets’ de Leech & Short, qui ont réalisé un modèle pour l’analyse de textes littéraires en prose.​[56]​ 









Forme	mise en page, typographie, autres signes poétiques visuels, sorte de poème
Phonologie	son, rythme, mètre fixe, rime, autres effets de sonorité, accentuation, enjambement
Pragmatique-sémantique	langage spécifique, champ sémantique, terme culturel, symbolisme, élément de référence, terme-clé, armature transversale, titre, étymologie, ambiguïté, lexique, cliché, particule modale, interrogatif, négation, ironie, acte de langage, instance focalisante
Syntaxe	vers, structure, parallélisme, analogie, répétition, ordre des mots, déviations syntaxiques, morphologie, orthographe, ponctuation, construction ‘apo koinou’​[58]​, construction impersonnelle
Style	ton, temps, région, registre, genre de texte, sorte de texte, jargon, langage figuré, figure de style, déviations stylistiques
Tableau 4.1: Les mots-clés du ‘modèle de priorités’ de Stella Linn

Ce schéma s’applique aussi à la deuxième check-list, vu qu’elle traite les mêmes aspects. Comme déjà dit, la seule différence entre les deux check-lists est l’approche du texte en question. Pendant la première analyse, chaque texte est considéré comme un texte indépendant, tandis que la deuxième analyse est de nature comparative, parce que le chercheur compare les traductions au texte source. 

4.4 Remarques supplémentaires par rapport au modèle TC "4.4 Remarques supplémentaires par rapport au modèle" \f C \l "2" 
	Le modèle théorique de Linn est précédé par quelques remarques supplémentaires qui peuvent servir au chercheur.​[59]​ Premièrement, Linn souligne que les deux check-lists servent en tant que ‘ligne directrice’ (‘richtsnoer’). Le chercheur peut toujours ajouter ou spécifier certaines questions. Les réponses aux questions dont se composent les listes servent en tant que base et le chercheur doit interpréter ces résultats le long du processus de l’analyse et après avoir terminé ses recherches. Ce ne sont donc pas de listes de questions absolues, il s’agit surtout d’une façon systématique d’analyser les différents textes. Deuxièmement, le chercheur doit à chaque fois se poser la question si une modification (‘verschuiving’) est due à la différence linguistique, la convention poétique ou le choix personnel du traducteur. ​[60]​ Troisièmement, certaines caractéristiques du texte peuvent appartenir à plusieurs catégories ou à aucune catégorie apparente. Dans ce cas, il faut une fois de plus se rendre compte du fait que les questions et les catégories ne sont que des directives et que le chercheur peut toujours revenir sur des caractéristiques spécifiques ou problématiques pendant son interprétation des résultats.
	Selon Linn, son ‘modèle de priorités’ représente l’avantage que le chercheur possède d’un moyen concret pour faire une analyse systématique, grâce aux catégories et aux questions qui sont utilisées d’une façon conséquente. Linn ne prétend pas que son modèle donne des résultats uniquement objectifs, parce que le chercheur influence tout le processus de l’analyse. Elle estime qu’aucun modèle théorique ne neutralise l’influence du chercheur:
	
‘A mon avis, une analyse objective et indépendante du chercheur, qui donne toujours le même résultat, est une fiction, spécialement s’il s’agit de littérature et de perception littéraire. Les différences individuelles sont inévitables; on peut tout au plus aspirer à une approche intersubjective.’​[61]​
(‘Een objectieve, onderzoeker-onafhankelijke analyse die altijd hetzelfde resultaat oplevert, is naar mijn mening een fictie, zeker als het om literatuur en literaire perceptie gaat. Individuele verschillen zijn onvermijdelijk; je kunt hoogstens streven naar een intersubjectieve aanpak.’)

4.5 Les avantages du modèle selon Linn TC "4.5 Les avantages du modèle selon Linn" \f C \l "2" 
Linn a confiance que son modèle puisse servir au chercheur qui veut analyser la poésie traduite et elle mentionne les avantages principaux que représente son modèle. Premièrement, le modèle se base sur un système de priorités, ce qui fait que l’analyse est plus nuancée qu’un modèle qui est seulement basé sur le principe de forme et de sens. De plus, ce modèle ne considère pas la traduction que comme un texte dérivé du texte source. La traduction est d’abord considérée comme un texte autonome, ce qui donne la possibilité de mettre en valeur l’interprétation par le traducteur. Ce n’est qu’après que le chercheur analyse la relation entre le texte source et les différentes traductions.​[62]​ Nous sommes d’avis que le modèle de Linn nous offre une approche favorable pour notre analyse du poème de Prévert (voir chapitre cinq), parce que nous voulons aussi considérer le poème source et les traductions comme des textes indépendants, avant de les relater entre eux. De cette façon, nous comptons faire une analyse qui est la plus objective et méthodique possible, même si nous nous rendons compte du fait que le chercheur influencera toujours les résultats de son analyse, comme le constate Linn aussi. 
Nous croyons aussi que le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn convient à notre analyse, parce qu’il est basé sur une approche descriptive, que nous préférons à une approche prescriptive, vu que la traduction de poésie est une activité difficile, qui ne peut pas être jugée sans tenir compte de tous les aspects du processus. En outre, nous estimons que ce modèle peut nous aider à répondre à notre intention de découvrir les motifs et stratégies des différents traducteurs. De plus, les niveaux sur lesquels le modèle est basé, ressemblent à nos propres constatations concernant les difficultés dans la traduction de poésie en général, décrites dans le premier chapitre de ce mémoire. Pour finir, nous aurons la possibilité d’adapter le modèle à notre analyse spécifique, vu que Linn indique que le chercheur peut toujours ajouter ou spécifier des questions pour réaliser ses objectifs personnels, sans que l’efficacité du modèle soit perdue. Au cours de notre analyse, nous constaterons s’il est nécessaire d’ajouter ou de spécifier des questions. Vu l’étendue du modèle originel, nous ne nous attendons pas à ce qu’il soit nécessaire d’ajouter ou de spécifier des questions, mais en tout cas, la possibilité d’adapter le modèle à nos objectifs spécifiques est présente.

4.6 La participation du traducteur TC "4.6 La participation du traducteur" \f C \l "2" 
	Linn souligne que le chercheur doit aussi se rendre compte des aspects qui influencent la traduction, mais qui ne sont pas présents dans le texte source, ni dans la traduction. Si le chercheur veut vraiment comprendre les choix et les motifs du traducteur, il faut qu’il considère aussi sa personnalité, sa poétique et le contexte dans lequel la traduction s’est faite, par exemple le public cible auquel la traduction s’adresse. ​[63]​ Afin de prendre en considération ces aspects supplémentaires, Linn conseille au chercheur d’aussi se baser sur la littérature secondaire ou, si possible, de se faire renseigner par le traducteur même. ​[64]​ Cette remarque nous a inspiré à contacter quelques traducteurs de l’œuvre de Jacques Prévert. Heureusement, trois traducteurs ont réagi de façon positive et nous ont promis de contribuer à ce mémoire. Vous trouverez les résultats de leur contribution après l’analyse, au chapitre sept.


5. Analyse du poème ‘Sables Mouvants’ : la première check-list TC "5. Analyse du poème ‘Sables Mouvants’ : la première check-list" \f C \l "1" 

	Dans ce chapitre nous appliquerons le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, que nous avons décrit dans le chapitre précédent, à l’analyse du poème ‘Sables mouvants’ de Jacques Prévert, publié dans le recueil Paroles. Vous retrouverez le poème source au chapitre suivant, dans la partie comparative de notre analyse. Nous avons choisi d’analyser ce poème, parce qu’il a été traduit trois fois par plusieurs traducteurs et assez récemment. En 2000, ont paru les traductions de Wim Hofman (Voor jou mijn lief) et de Ruben van Gogh (We hebben elkaar lief) et encore plus récemment, en 2006, a paru la traduction de Geert van Istendael et Koen Stassijns (De mooiste van Prévert). Il est remarquable à quel point les trois traductions diffèrent l’une des autres. Si nous considérons par exemple les trois titres, ‘De hel en de hemel’ (Van Istendael & Stassijns), ‘Deinende verten’ (Van Gogh) et ‘Drijfzand’ (Hofman), il est tout de suite clair que les différences entre les traductions sont considérables. A l’aide d’une analyse systématique nous voulons trouver une explication pour ces différences.




5.1 Geert van Istendael et Koen Stassijns : ‘De hel en de hemel’ TC "5.1 Geert van Istendael et Koen Stassijns : ‘De hel en de hemel’" \f C \l "2" 
Notre première analyse concerne le poème de Geert van Istendael et Koen Stassijns : ​[65]​

DE HEL EN DE HEMEL

De hel en de hemel
Wind en getij
De zee is nu allang de einder voorbij
En jij
Bent als zeewier dat zacht wordt gestreeld door de wind
En je woelt in het zand van het bed als een kind
De hel en de hemel
Wind en getij
De zee is nu allang de einder voorbij
Maar in jouw ogen vol slaap
Rollen er twee golfjes naderbij
De hel en de hemel
Wind en getij
Twee kleine golfjes het einde voor mij

5.1.1 Forme TC "5.1.1 Forme" \f C \l "3" 




5.1.2 Phonologie TC "5.1.2 Phonologie" \f C \l "3" 
	Dans le schéma ci-dessous sont représentés à la fois l’accentuation, le nombre de syllabes, la rime et les strophes du poème (marquées par des blancs) : ​[66]​
titre	- + - - + -		6a 

i	- + - - + -		6a
ii	+ - - +			4b
iii	- + - - - + - + - - +	11b

iv	- +			2b
v	- - + - - + - - + - - +	12c
vi	- - + - - + - - + - - +	12c

vii	- + - - + -		6a
viii	+ - - +			4b
ix	- + - - - + - + - - +	11b

x	+ - - + - - +		7d
xi	+ - - + + - - - +		9b

xii	- + - - + -		6a
xiii	+ - - +			4b
xiv	+ - - + - - + - - +		10b

Le poème sonne rythmique et mélodieux, un peu traînant par instants. Le rythme du poème est assez constant et il ressemble au rythme de la mer, au rythme des vagues. Le quatrième vers se fait remarquer à cause de sa brièveté. Si nous le lions au vers (v), il ne semble cependant plus y avoir d’irrégularité dans le rythme, parce que nous pouvons lire les deux vers comme une seule phrase qui continue à la ligne suivante, autrement dit, il est question d’enjambement. Pendant la première lecture cependant, le vers nous a frappé, parce qu’il est si court et qu’il rompe donc le rythme du reste du poème. Peut-être c’est un effet voulu par le poète, vu que c’est la première fois que le narrateur fait référence à l’autre personne du poème, qui est probablement la femme qu’il aime.
Dans ce poème, il est question d’un mètre libre, qui n’est pas déterminé par les pieds. En ce qui concerne la rime : dès le début du poème, dans le titre, il est question d’allitération (‘de hel en de hemel’). Ce vers est répété trois fois au cours du poème. L’allitération se présente aussi dans le vers (v) ‘zeewier dat zacht wordt gestreeld’. Il est question d’assonance dans les constructions du vers (ix) ‘einder voorbij’ et du vers (xiv) ‘kleine golfjes het einde voor mij’. Ces effets phoniques agrandissent la cohésion du poème.
Pour le reste, il se présente huit vers qui se terminent par le même phonème : le |εi|. Parfois il est question de rime pauvre, par exemple ‘getij’, ‘voorbij’ et ‘jij’, dans d’autres cas il s’agit de rime suffisante, par exemple ‘voorbij’ et ‘naderbij’. ​[67]​ Dans le schéma ci-dessus, la rime finale est représentée comme ‘a abb bcc abb db abb’. Excepté la rime finale qui comprend le |εi|, il se présente de la rime finale entre ‘wind’ et ‘kind’, dans les vers (v) et (vi). En fait, il n’est donc question que de quatre différentes terminaisons de vers. La répétition des mêmes phonèmes favorise la cohésion et le rythme du poème.
Il n’est pas question d’une accentuation inattendue et en plus, l’accentuation des vers se ressemble souvent, vu le nombre de répétitions important. La première et la troisième strophe du poème sont identiques, on dirait un refrain d’une chanson. Etant donné que les vers dans ces strophes sont complètement identiques, l’accentuation est pareille aussi. A part les vers identiques, il existe deux vers qui ont la même accentuation, tandis que leur contenu est différent ; les vers (vi) et (vii). Comme mentionné ci-dessus l’enjambement se présente entre les vers (iv) et (v), mais aussi entre les vers (x) et (xi). Vu que les autres vers du poème peuvent être considérés comme des vers indépendants, dont la phrase ne continue pas à la ligne suivante, nous pouvons en déduire que le poète a voulu réaliser un certain effet, par exemple celui de la suspense. Ces deux cas d’enjambement créent de la suspense chez le lecteur, qui veut savoir plus de la femme à qui s’adresse le narrateur et de ce qu’il voit dans ses yeux.

5.1.3 Pragmatique-sémantique TC "5.1.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
Le langage dans ce poème n’est pas très particulier ou prégnant. Parfois, le poète crée de la suspense, par exemple dans le titre, ‘de hel en de hemel’, qui est une opposition entre le mal et le bien. Le lecteur est curieux de savoir lequel de ces deux éléments déterminera le cours du poème. A la fin cette suspense est maintenue, vu que le lecteur est dans l’incertitude en ce qui concerne le sort du narrateur.
Beaucoup de mots réfèrent au même champ sémantique, à savoir celui de la mer : ‘wind’, ‘getij’, ‘zee’, ‘einder’, ‘zeewier’, ‘zand’, ‘golfjes’. Dans le tableau suivant, nous avons rassemblé les substantifs présents dans le poème, pour vous donner une image claire des mots principaux, de leur fréquence et de leur relation avec le poème en entier :

substantifs	relatés à la mer : 15	total: 28 
substantifs répétés	hel 4; hemel 4; wind 4; getij 3; zee 2; golfjes 2; einder 2	total: 21
substantifs uniques	zeewier; zand; bed; kind; ogen; slaap; einde	total: 7
Tableau 5.1: ‘De hel en de hemel’, les substantifs

Comme nous le montre ce tableau, le nombre de mots qui font référence à la mer est considérable. En plus, beaucoup de mots sont répétés. Ceci est remarquable, surtout si nous prenons en considération qu’il ne s’agit pas d’un poème très étendu (quatre-vingt-sept mots au total). 

Dans le deuxième tableau, nous regardons de plus près les verbes du poème :

verbes	statique : zijn 3dynamique : strelen ; woelen ; rollen	total : 6
Tableau 5.2: ‘De hel en de hemel’, les verbes

La moitié des verbes représentent un état, respectivement celui de la mer, dans les vers (iii) et (ix), et celui de la femme, dans le vers (v). Les autres verbes expriment un mouvement et ont respectivement rapport à la femme, qui est comme une algue caressée par le vent et comme un enfant qui remue dans son lit, dans les vers (v) et (vi), et aux deux petites vagues, dans le vers (xi). Tous les verbes sont employés dans une construction active, sauf le verbe ‘strelen’, qui est mis à la voix passive.
	Troisièmement nous considérons les adjectifs et les adverbes du poème. Il est remarquable qu’il ne se présente qu’un seul adjectif dans le poème, à savoir ‘kleine’ dans le dernier vers. Cet adjectif n’a pas beaucoup de valeur, si nous considérons le fait que le mot ‘golfjes’ est déjà un diminutif et qu’il n’est donc pas nécessaire d’ajouter cet adjectif. Dans le vers précédent, le poète n’a pas ajouté d’adjectif pour souligner le fait qu’il s’agit de vagues petites. Nous supposons que le mot ‘kleine’ a été ajouté pour des raisons de rythme et d’assonance. Il ne se présente aussi qu’un seul adverbe, à savoir le mot ‘zacht’, qui qualifie la façon dont le vent caresse les algues, dans le vers (v).
La répétition de ‘de hel en de hemel’ d’un côté et de ‘wind en getij’ de l’autre, fait que le lecteur se demande quel pourrait bien être le lien entre ces phénomènes qui, à première vue, ne sont pas liés. L’enfer et le ciel sont deux concepts contradictoires, tandis que le vent et la marée sont deux éléments qui coopèrent pour influencer la situation de la mer. L’ensemble des mots utilisés font partie du langage ‘standard’ et n’évoquent pas d’autres images spécifiques que celle qui est évoque par leur signification littérale. Certains mots ont une connotation négative, d’autres évoquent des sentiments positifs. Le meilleur exemple de ce contraste est naturellement celui de l’opposition entre l’enfer et le ciel. Il ne se présente pas de mots qui sont liés à une culture spécifique, ni de mots qui servent en tant que symbole. Le poème ne réfère pas à un autre travail littéraire ni à un autre auteur.
La position des mots est assez standard, sauf la combinaison ‘de hel en de hemel’. Nous avons l’impression que cette combinaison dévie du langage standard, qui place plutôt le mot ‘hemel’ avant le mot ‘hel’. Il en va de même pour par exemple ‘hemel en aarde’, une expression plus courante dans la langue néerlandaise. Peut-être le poète a-t-il voulu accentuer le côté négatif, en échangeant la position des deux mots dans cette expression. L’enfer a une connotation négative et le ciel a une connotation positive, tandis que le vent et la marée sont tous les deux des concepts plus ou moins neutres. 
La répétition du vers ‘de zee is nu allang de einder voorbij’, accentue l’idée que quelque chose vient d’être perdu ou de disparaître, que quelque chose est actuellement hors de la portée du narrateur. En plus, ‘de einder’ , dans par exemple le vers (iii) et ‘het einde’ dans le vers (xiv), sont deux termes qui se ressemblent non seulement en ce qui concerne leur son et leur forme, mais ils créent aussi le lien entre la mer qui se retire et le narrateur qui va bientôt être perdu dans les deux petites vagues qui se trouvent dans les yeux de la femme qu’il aime. Tous ces éléments répétés peuvent être considérés comme des termes-clés, qui renforcent la thématique de la mer et qui constituent l’armature transversale entre la mer et la femme dont nous parle le narrateur.
Le titre du poème correspond au premier vers et il revient trois fois au cours du poème. Comme déjà dit, le titre se compose de deux éléments opposés : l’enfer et le ciel. Cela donne l’impression que quelque chose de mauvais va se passer ou vient de s’être passé. Ceci est encore renforcé par l’image des deux petites vagues dans les yeux de la femme à qui s’adresse le narrateur. Ces deux petites vagues s’approchent du narrateur et semblent lui devenir fatal, vu qu’elles sont ‘het einde’ pour lui. Ce vers est pourtant de nature ambiguë, si nous considérons l’expression courante en néerlandais ‘je bent het einde’. Dans cette expression, une tournure positive est attribuée au mot ‘einde’, parce qu’elle est exprimée quand on est fou amoureux de quelqu’un et que l’on ne peut s’imaginer qu’il existe une personne plus chère. La question est de savoir si le poète a eu en vue cette ambiguïté pendant son écriture. Si cela a été le cas, il est fort probable que le titre réfère déjà à cette ambiguïté, vu que le titre comprend aussi deux éléments contradictoires.
Il n’y a pas lieu de supposer que le langage est basé sur l’étymologie et il n’est pas non plus question de particularités lexicales, comme des néologismes ou des mots altérés. Tous les mots et vers sont compréhensibles et il n’est pas question d’éléments absurdes. Il ne se présente pas de clichés idiomatiques, excepté l’expression dans le dernier vers, si nous partons du rapport avec l’expression courante qui comprend le même élément ‘het einde’, dont nous avons parlé ci-dessus.
Le poème ne contient pas de particules modales et compte seulement deux éléments de référence. L’élément déictique ‘nu’ paraît deux fois dans le poème, dans deux vers identiques. Ce mot fait allusion à un certain développement dans le temps, il fait que le lecteur se rend compte du changement qui a eu lieu entre la situation du passé et celle de l’heure actuelle, le moment où l’histoire du poème se déroule. Un autre élément déictique est ‘er’, qui peut être considéré comme un repérage. Dans ce poème il est cependant plus probable que le poète a introduit le mot ‘er’ pour des raisons de rythme et qu’il contribue donc plutôt à la cohésion rythmique du poème, qu’à son sens.
Il ne se présente pas d’interrogatifs, ni de négations. Le poème ne représente pas non plus d’éléments ironiques. L’acte de langage principal du poème est la façon dont le narrateur s’adresse à la femme qu’il aime et la façon dont elle est décrite, par la comparaison avec une algue qui est doucement caressée par le vent. Dans le poème entier, le narrateur est l’instance focalisante, qui décrit la situation telle qu’il la voit en s’adressant à la femme qu’il aime. Ce point de vue ne change pas et nous devons donc avoir confiance en le jugement du narrateur.


5.1.4 Syntaxe TC "5.1.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	La longueur des vers varie ; le vers le plus court compte deux syllabes, tandis que les deux plus longs vers en comptent douze. La façon dont les vers de différentes longueurs se succèdent, ne semble pas être déterminée par une systématique spécifique. Comme déjà dit, la seule régularité en ce qui concerne la longueur des vers se trouve dans le fait que le ‘refrain’ revient à peu près trois fois sous forme identique. La structure du poème est simple, parce que le lecteur peut lire les vers dans l’ordre où ils sont représentés, sans être confronté à des structures incompréhensibles. Le fil de l’histoire se déroule selon le contenu des vers du poème, c'est-à-dire chronologiquement. 
Le vers ‘de hel en de hemel’ est toujours suivi du vers ‘wind en getij’, qui est suivi de ‘de zee is nu allang de einder voorbij’ à deux reprises. La troisième fois, il est suivi de ‘twee kleine golfjes het einde voor mij’, un vers qui diffère des deux autres, probablement parce qu’il s’agit du vers final du poème, qui dévoile le sort (tragique ou non) du narrateur. La répétition de ces vers favorise le rythme du poème et fait que le poème obtient la structure d’une sorte de chanson avec un refrain qui se répète. 
Pour savoir si les termes importants du poème sont accentués par leur position dans le vers, nous résumons brièvement par quels mots les différents vers commencent. Au total, cinq vers commencent par l’article défini ‘de’ : à savoir les vers (i), (iii), (vii), (ix) et (xii). Le seul article indéfini se présente dans le vers (v), quand le narrateur réfère à la femme qui ‘woelt in het zand van het bed’. Trois vers, à savoir les vers (ii), (viii) et (xiii), commencent par un substantif, trois vers, à savoir les vers (iv), (vi) et (x), commencent par une conjonction et deux vers, à savoir les vers (v) et (xi), commencent par un verbe. Toutes ces différentes catégories grammaticales au début des vers nous font croire qu’il n’est pas question d’un positionnement spécifique pour les termes-clés du poème, vu qu’ils se trouvent parfois au début, parfois au milieu et parfois à la fin du vers.
Excepté le fait que certaines fins de phrase ne correspondent pas à la fin de vers, il n’est pas question de déviations syntaxiques spécifiques. Le poème ne comprend pas de particularités morphologiques et l’orthographe ne présente pas d’irrégularités non plus. Comme nous avons déjà remarqué, toute forme de ponctuation est absente, ce qui fait entre autres que le poème coule comme de l’eau, vu qu’il ne se présente pas de pauses suite à par exemple des points ou des virgules. Cela contribue au rythme du poème qui ressemble à celui de la mer. Il n’est pas question de constructions ‘apo koinou’, c’est-à-dire qu’il ne se présente pas de constructions dans lesquelles un (fragment d’un) vers peut aussi bien appartenir à la partie suivante, qu’à la partie précédente. Il ne se présente pas non plus de constructions impersonnelles.

5.1.5	Style TC "5.1.5 Style" \f C \l "3" 
	Le ton du poème est neutre, il s’agit d’éléments plutôt descriptifs, sans particularités spécifiques. Il n’est pas question d’un changement de style ou de ton au cours du poème, le poème est donc une unité stylistique. Le langage employé par le narrateur n’est presque pas marqué par le temps, le lieu ou par un registre spécifique. Nous pouvons considérer le mot ‘einder’, comme un mot d’un registre un peu plus élevé, vu que le terme ‘horizon’ est plus courant dans le langage ‘standard’. Il en va de même pour le mot ‘naderbij’, qui serait probablement remplacé par ‘dichterbij’ dans le langage ‘standard’. Il ne se présente pas d’indications qui portent à croire que nous avons à faire à un genre ou sorte de texte spécifique. Il est question de langage figuré, par exemple dans le vers où la femme à qui le narrateur s’adresse est comparée à une algue qui est doucement caressée par le vent et à un enfant qui se tourne dans son lit. Ce lit est à son tour comparé au sable. Les vagues de la mer reviennent dans les yeux de la personne à qui le narrateur s’adresse. Toutes ces comparaisons renforcent la thématique de la mer et font partie de la métaphore filée qui est développée au cours du poème. La femme a l’air de faire partie de la mer et le narrateur finit aussi par être englouti par les vagues (ou par son amour pour la femme). Dans le vers (v) il est question d’une personnification du vent, qui caresse les algues. Dans le dernier vers, il se présente une ellipse, vu que le verbe a été supprimé. Il n’est pas question de déviations stylistiques, comme d’une rupture de style.

5.2 Ruben van Gogh : ‘Deinende verten’ TC "5.2 Ruben van Gogh : ‘Deinende verten’" \f C \l "2" 






De zee in de verte is al bijna verdwenen
En jij
Deint als door de wind gestreelde algenstromen
Zachtjes op dromen in een golvende sprei
Duivels en hemels
Wind en getij
De zee in de verte is al bijna verdwenen
Maar in je halfgeloken ogen
Bleven kleine golven staan
Duivels en hemels
Wind en getij
Twee kleine golven om in onder te gaan.

5.2.1 Forme TC "5.2.1 Forme" \f C \l "3" 
	Le texte est représenté comme un poème, aussi bien en ce qui concerne la mise en page que la typographie. Le titre est mis en majuscules et tous les vers commencent aussi par une majuscule. Les vers sont centrés au milieu de la page et ils ne sont pas divisés en strophes par des blancs. Toute forme de ponctuation est absente, excepté le point final dans le dernier vers du poème. Nous n’avons pas l’impression que la mise en page provoque un effet iconique. Si nous considérons le contenu du poème, nous pouvons diviser le poème en cinq strophes, qui comptent trois vers, sauf l’avant-dernière strophe qui en compte deux (voir aussi le schéma au paragraphe 5.2.2). Le nombre de syllabes par vers varie et il n’est pas question d’une forme poétique conventionnelle.

5.2.2 Phonologie TC "5.2.2 Phonologie" \f C \l "3" 
	Dans le schéma ci-dessous, nous avons schématiquement indiqué l’accentuation, le nombre de syllabes, la rime et les strophes du poème (marquées par des blancs) :
titre	+ - - + -			5a

i	+ - - + -			5b
ii	+ - - +			4c
iii	- + - - + - - - + - - + - 	13a

iv	- +			2c
v	+ - - - + - + - + - + -	12a
vi	+ - - + - - - + - - +	11c

vii	+ - - + -			5b
viii	+ - - +			4c
ix	- + - - + - - - + - - + -	13a

x	+ - - + - + - + -		9a
xi	+ - + - + - +		7d

xii	+ - - + -			5b
xiii	+ - - +			4c
xiv	+ + - + - - - + - - +	11d

	Le son du poème fait penser au clapotage de l’eau, surtout dans les vers où les syllabes inaccentuées et accentuées sont alternées, par exemple dans les vers (v), (x) et (xi). Le rythme du poème dans sa totalité n’est pas constant, mais il se présente plusieurs parties rythmiques à l’intérieur du poème, vu que certains vers sont répétés. A côté de ces vers répétés il se présente une correspondance entre l’accentuation du titre et celle du premier vers. Le troisième vers contient presque la même accentuation, sauf qu’il compte une syllabe de moins. Dans le vers (iii), le rythme est rompu, parce que le mot ‘verdwenen’ compte une syllabe supplémentaire par rapport aux vers qui l’entourent. La rupture du rythme et sa variation, font que le son rythmique de la mer est parfois cassé. Dans le cas du mot ‘verdwenen’, il est probable que le poète a eu en vue une interruption du rythme, parce qu’il fait référence à la disparition de la mer et qu’il fait donc aussi disparaître le rythme de la mer par instants. Si nous considérons la brièveté du vers (iv), nous pouvons l’interpréter comme une rupture du rythme aussi. Pourtant, il est clair que la phrase de ce vers continue à la ligne suivante et que nous pouvons considérer le vers (iv) et (v) comme une seule phrase, ce qui fait qu’après tout, le rythme n’est pas interrompu. Il n’est pas question d’un mètre fixe. 
En ce qui concerne la rime, il se présente de la rime finale avec le phonème |εi| (‘ij’ ou ‘ei’) dans les vers (ii), (iv), (vi), (viii) et (xiii). Dans ces vers, il est parfois question de rime riche, par exemple la répétition du mot ‘getij’, mais aussi de rime pauvre, par exemple la rime entre ‘jij’ et ‘sprei’. Les mêmes phonèmes jouent aussi un rôle dans l’assonance du poème, parce qu’ils reviennent dans les mots ‘deinende’, ‘bijna’ et ‘kleine’. Il ne se présente qu’un seul cas de rime finale qui n’a pas rapport au phonème |εi|, à savoir entre les mots ‘staan’ (xi) et ‘gaan’ (xiv). A côté de la rime finale, il est question de rime intérieure dans le vers (vi), dont le mot ‘dromen’ rime au mot ‘algenstromen’ du vers précédent. Il se présente aussi de l’assonance, par exemple dans le vers (x), entre les mots ‘halfgeloken’ et ‘ogen’. Il n’est pas question d’allitération. Toutes ces correspondances phoniques augmentent la cohésion interne du poème et contribuent à son rythme qui ressemble au clapotage de la mer, vu que les vers qui riment se lisent avec plus de fluidité. Le titre et les vers (iii), (v), (ix) et (x) ont tous une terminaison qui est à peine prononcée, à savoir ‘-en’. La répétition de ces éléments phoniques contribue aussi à l’unité du poème. Il ne se présente pas d’accentuation inattendue. L’enjambement se présente entre les vers (iv), (v), (vi) et entre les vers (ix), (x) et (xi). Cet enjambement fait que le refrain du poème, qui revient deux fois dans sa totalité et une fois avec un vers de moins, est lié au reste du poème. C’est-a-dire qu’à deux reprises, le vers ‘de zee in de verte is al bijna verdwenen’ forme un enjambement avec le vers suivant, ce qui renforce la structure cohérente du poème.
 
5.2.3 Pragmatique-sémantique TC "5.2.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
	Le langage n’est pas particulier ou prégnant, mais il est vrai qu’il crée de la suspense, parce que des éléments opposés sont nommés consécutivement. Ceci est le cas dans le premier vers ‘duivels en hemels’, qui est répété trois fois au cours du poème. Cette opposition entre le mal et le bien fait que le lecteur veut savoir quelle sera la tournure de l’histoire : le narrateur se dirige-t-il vers un sort fatal ou vers quelque chose de divine ? Si nous considérons le dernier vers, il porte à croire que le sort du narrateur est de sombrer dans les yeux de la femme qu’il aime.
	Plusieurs mots font référence au même champ sémantique, à savoir celui de la mer : ‘deinende’, ‘wind’, ‘getij’, ‘zee’, ‘deint’, ‘algenstromen’, ‘golvende’ et ‘golven’. Dans le tableau suivant sont représentés tous les substantifs du poème :

substantifs	relatés à la mer : 12	total : 18
substantifs répétés 	wind 4 ; getij 3 ; verte(n) 3 ; golven 2; zee 2	total : 14
substantifs uniques	algenstromen ; dromen ; sprei ; ogen	total : 4
Tableau 5.3: ‘Deinende verten’, les substantifs

Le tableau nous montre que la plupart des substantifs réfèrent à la mer et que la plupart des substantifs reviennent au moins deux fois au cours du poème. Le poème ne compte que soixante et onze mots dans sa totalité, donc le nombre de substantifs répétés et de ceux qui ont rapport à la mer est considérable. Tous les substantifs qui sont répétés ont rapport à la mer, sauf le mot ‘verte’, qui est utilisé au pluriel dans le titre et au singulier dans deux autres vers. Les substantifs qui n’ont pas rapport à la mer, ont rapport à la femme à qui le narrateur s’adresse. Elle est couchée sous un ‘sprei’ et elle rêve, pendant qu’elle est bercée comme des ‘algenstromen’ qui sont caressés par le vent. Dans ses yeux, deux petites vagues sont restées.
Le deuxième tableau représente tous les verbes du poème :

verbes	statique : blijven staandynamique : deinen 2 ; verdwijnen 2 ; strelen ; golven, ondergaan	total : 8
Tableau 5.3: ‘Deinende verten’, les verbes

Les verbes dynamiques dominent le poème et ils réfèrent respectivement aux ‘verten’, à la femme du poème, à la mer, aux ‘algenstromen’, au ‘sprei’ et finalement, dans le dernier vers, au narrateur même. La seule construction verbale qui représente un état se trouve dans le vers (xi), quand le narrateur parle des deux petites vagues qui ‘bleven staan’ dans les yeux de la femme à qui il s’adresse. Parfois, le verbe fonctionne comme un adjectif, par exemple dans le titre (‘deinende’) et dans le vers (v) : ‘gestreelde’. En ce qui concerne le temps et le mode des verbes, il se trouve une construction mise à l’imparfait dans le vers (xi) et un infinitif dans le dernier vers. Dans le vers (v), le verbe est mis au présent, tandis que les vers (iii) et (ix) comprennent une construction dans le passé composé. Dans ces deux vers, le verbe ‘verdwenen’ a aussi la fonction d’un adjectif.
Il se présente des adjectifs dans le vers répété ‘duivels en hemels’. Ces adjectifs réfèrent probablement à la situation dans laquelle se trouve le narrateur, et plus spécifiquement à sa relation amoureuse avec la femme à qui il s’adresse. Dans le vers (vi), l’adverbe ‘zachtjes’ qualifie la façon dont la femme ‘deint’ dans ses rêves. L’adjectif ‘halfgeloken’ a rapport aux yeux de la femme, qui sont mi-clos. Et finalement, le mot ‘kleine’ réfère aux vagues qui se trouvent dans les yeux de la femme. Il doit être remarqué que le poète aurait aussi pu choisir pour le diminutif ‘golfjes’. Il est très probable qu’il a préféré cette construction à cause de l’assonance avec le |εi| et à cause du rythme. 
Si nous considérons l’ensemble des mots, il n’est pas question de connotations très fortes, sauf la connotation négative du mot ‘duivels’ et la connotation positive de ‘hemels’. Tous les mots sont utilisés selon leur signification littérale. Vu que beaucoup de mots appartiennent au même champ sémantique, la connotation de la mer est omniprésente dans le poème, ce qui fait que la cohésion des différents éléments lexicaux est très grande. Il ne présente pas de termes qui sont liés à la culture, ni des mots qui fonctionnent en tant que symbole. Il n’est pas non plus question de références à un autre travail ou auteur littéraire.
Par rapport à la position des mots importants, nous constatons que le début des vers varie. Parfois, le vers commence par un adjectif, comme le titre et les vers (i), (vii) et (xii), parfois par un verbe, par exemple les vers (v) et (xi) et dans d’autres cas il commence par un article défini, à savoir les vers (iii) et (ix), par un substantif, à savoir les vers (ii), (viii) et (xiii), par un nombre cardinal, à savoir le vers (xiv), par une conjonction, à savoir le vers (iv, x) ou par un adverbe, à savoir le vers (vi). Il en va de même pour la fin des vers et nous concluons que les mots importants n’occupent pas de position spécifique dans les vers. Les mots qui sont répétés plusieurs fois dans le poème fonctionnent comme des termes-clés, vu que la plupart de ces mots réfèrent à la mer et que la mer est le thème principal du poème. La répétition de ‘duivels en hemels’ d’un côté et de ‘wind en getij’ de l’autre indique qu’il est question d’une armature transversale dans le poème entre le mal, le bien, la mer et la femme dont nous parle le narrateur. Le poète réfère aux deux côtés d’une relation amoureuse et la compare à la mer, qui a aussi un côté doux (‘deinen’, ‘strelen’, ‘dromen’) et un côté dangereux : le risque de s’y noyer. A la fin du poème, l’amour et la mer se confondent, quand le narrateur aperçoit les deux petites vagues dans les yeux de sa bien-aimée.
	Le titre ‘deinende verten’ comprend un adjectif, dérivé du verbe ‘deinen’, qui réfère au mouvement de la mer et au mouvement de la femme qui rêve ‘in een golvende sprei’. Le substantif ‘verten’ réfère aussi à la mer, vu que le narrateur nous dit que la mer a presque disparu dans le lointain. Peut-être ce mot ‘verten’ réfère aussi à l’avenir, que le narrateur ne peut prévoir. Il ne peut savoir si la femme lui apportera du bonheur ou du malheur et après avoir lu le poème, c’est le lecteur qui se demande la même chose : comment finira cette histoire d’amour ?
	Le langage n’est pas basé sur l’étymologie et il n’est pas question de termes ambigus. Nous pouvons considérer le mot ‘algenstromen’ comme un néologisme, vu qu’il s’agit d’un mot composé de deux éléments qui ne sont pas combinés dans le langage ‘standard’. Le lecteur peut cependant s’imaginer sans difficultés ce que signifie le mot. Il se présente une altération dans le mot ‘halfgeloken’, qui est une dérivation du mot ‘geloken’ et qui signifie ‘mi-clos’. Encore une fois, le lecteur n’aura probablement pas de difficultés à interpréter le mot de façon correcte. Il ne se présente pas de vers ou de mots incompréhensibles, ni absurdes. Il n’est pas question de clichés idiomatiques.
	La seule particule modale dans le poème est ‘al’, qui renforce l’image que la mer est déjà très loin du narrateur et qu’elle a presque disparu. Nous supposons que ce mot a été introduit pour des raisons de rythme. Il ne se présente pas de mots de référence, comme des éléments déictiques ou anaphoriques. Il n’est pas question d’interrogatifs ou de négations. Le poème ne contient pas d’ironie.





5.2.4 Syntaxe TC "5.2.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	Les vers longs et courts se succèdent : le plus long vers, ‘de zee in de verte is nu al bijna verdwenen’, compte treize syllabes, tandis que le vers le plus court, ‘en jij’, n’en compte que deux. Il est remarquable que le vers le plus court, le vers (iii), précède un des deux plus longs vers, le vers (iv). Il est possible de considérer cette variation de longueur de vers comme une rupture de rythme. Si nous considérons pourtant le fait qu’il s’agit d’un enjambement, nous pouvons lire les deux vers comme une seule phrase et maintenir le rythme d’avant. Nous pensons que le poète a voulu accentuer le vers (iv), vu que c’est dans ce vers que le lecteur se rend compte que le narrateur s’adresse à une personne, probablement à la femme qu’il aime.
	La structure du poème est simple, parce que les vers consécutifs se lisent comme une histoire chronologique, sans interruptions. La structure interne convient donc au fil de l’histoire qui se déroule chronologiquement. Le poème est structuré d’une façon cohérente, vu qu’il comprend une sorte de refrain, les vers (i) à (iii), qui se répète deux fois en entier et en partie à la troisième fois. L’ordre des mots correspond au langage ‘standard’, il n’est pas question d’un ordre de mots particulier ou déviant, sauf dans le vers ‘de zee in de verte is al bijna verdwenen’. Le lecteur s’attend plutôt à une construction dans laquelle ‘in de verte’ se trouve tout à la fin du vers ou à une construction qui ne comprend pas du tout cette partie. La syntaxe en entier ne présente pas de déviations si nous lisons les vers comme des phrases qui continuent souvent à la ligne suivante. Il n’est pas question de particularités morphologiques, ni d’une orthographe déviante. Comme déjà dit, la ponctuation est absente, sauf dans le dernier vers (xiv), qui se termine par un point final. Nous pensons que le poète n’a pas voulu introduire des pauses à l’aide de la ponctuation. Le point final tout à la fin ne peut naturellement pas causer une pause dans le rythme du poème, vu qu’il n’est pas suivi d’un autre vers.

5.2.5 Style TC "5.2.5 Style" \f C \l "3" 
	Le ton du poème est doux, à cause du bercement qui est exprimé par le rythme, la rime et les mots. Ce ton est contredit par le vers concernant le diable et le ciel et par le dernier vers qui semble annoncer le sort tragique du narrateur. Le poème est une unité en ce qui concerne la rime, le rythme et le langage, mais son interprétation reste ambiguë, vu le mélange des éléments doux et de ceux qui alarment le lecteur. L’expression ‘halfgeloken ogen’ peut être considérée comme du langage archaïque. Comme déjà dit, le poète a alterné le mot ‘geloken’, qui est un peu daté, en ajoutant le préfixe ‘half-’. Ce mot a rapport aux yeux de la femme à qui le narrateur s’adresse et il exprime le respect qu’il lui doit. Le fait que le narrateur se sert d’un mot archaïque pour décrire la femme qu’il aime, montre au lecteur qu’elle lui est vraiment précieuse. Pour le reste, il ne se présente pas de langage marqué par le temps, un certain dialecte ou par un registre élevé. Le poème ne contient pas de signes spécifiques qui font croire qu’il s’agit d’un genre ou d’une sorte de texte spécifique. Il n’est pas non plus question d’un jargon spécifique.
	Le langage figuré du poème se présente sous forme de comparaison dans le vers (v), quand la femme est comparée à des ‘algenstromen’ qui sont doucement caressés par le vent. Il se présente aussi l’image du ‘sprei’ qui ondule et dans laquelle la femme fait des rêves. Ensuite, le narrateur parle des yeux de la femme dans lesquels sont restées deux petites vagues, qui proviennent de la mer, qui, à son tour, a presque disparu. L’ensemble du langage figuré sert à renforcer la cohérence du poème : tous les éléments sont unis dans la thématique de la mer, qui constitue la métaphore filée du poème. La femme elle-même semble faire partie de cette mer qui s’est éloignée. Il n’est pas question de figures de style spécifiques, ni de déviations stylistiques.

5.3 Wim Hofman : ‘Drijfzand’ TC "5.3 Wim Hofman : ‘Drijfzand’" \f C \l "2" 






De zee is nu ver weg en laag
En jij
Verroert je als een sprietje zeegras
Dat zacht door de wind wordt geaaid
Dromend in de duinen van je bed
Demonen en wonderen
Wind en getij
De zee is nu wel ver weg en laag





Twee golfjes om in te verdrinken.

5.3.1 Forme TC "5.3.1 Forme" \f C \l "3" 
Le texte est présenté comme un poème, aussi bien en ce qui concerne la mise en page que la typographie. Les lettres du titre sont de plus grande taille que les lettres des vers et toutes les lignes sont alignées vers la gauche de la page. Selon nous, la typographie ne provoque pas d’effet iconique. La ponctuation est presque absente, sauf tout à la fin du poème, où le dernier vers se termine par un point final. Le poème ne comprend pas de blancs qui divisent le poème en plusieurs strophes et il compte seize vers au total. Si nous considérons le contenu du poème, nous pouvons le diviser en cinq strophes, qui comprennent toutes trois vers, sauf la deuxième qui en compte quatre (voir aussi le schéma au paragraphe 5.3.2). Les vers ont un nombre de syllabes irrégulier et il ne semble pas être question d’une forme poétique spécifique.

5.3.2 Phonologie TC "5.3.2 Phonologie" \f C \l "3" 




i	- + - - + - - 		7b
ii	+ - - +			4c
iii	- + - + - + - +		8d

iv	- +			2c
v	- + - - - + - + --		9e
vi	- + - - + - - +		8f
vii	+ - - - + - - - +		9g

viii	- + - - + - -		7b
ix	+ - - +			4c
x	- + - + - - + - +		9d

xi	+ - - + - - - +-		9h
xii	+ - +			3c
xiii	+ + - - + -		6b

xiv	- + - - + - -		7b
xv	+ - - +			4c
xvi	+ + - - - - - + -		9b

Par instants, le poème se prononce par à coups, ce qui est probablement dû au rythme et à la rime. Le rythme est très irrégulier ; les seules correspondances de rythme se présentent dans les vers ‘demonen en wonderen’ et ‘wind en getij’, qui est la seule paire de vers qui sont répétés dans leur totalité à trois reprises. Les vers (iv) et (xii) rompent le rythme à cause de leur brièveté : ils ne comprennent respectivement que deux et trois syllabes. Il est possible que le poète a voulu accentuer ces deux vers, parce qu’ils réfèrent tous les deux à un personnage. Dans le vers (iv) se trouve la première indication de la personne à qui s’adresse le narrateur, probablement la femme qu’il aime, et le vers (xii) fait référence au narrateur lui-même. Si nous regardons ces deux vers de plus près, il est clair qu’il est question d’enjambement, ce qui fait que les vers peuvent être liés à la ligne suivante et n’influencent donc pas le rythme autant que nous pourrions penser après une première lecture.
Le poème n’est pas constitué d’un mètre fixe. Il en va de même pour la rime ; elle ne correspond pas à un schème fixe. Dans les vers (ii), (iv), (ix), (xii) et (xv) il est question de rime finale, vu que tous ces vers se terminent par le même phonème, le |εi|. Dans ces vers il s’agit trois fois de rime riche, vu que le mot ‘getij’ est répété dans sa totalité et deux fois de rime pauvre, vu que la rime se présente entre les mots ‘getij’, ‘jij’ et ‘mij’.​[70]​ Outre la rime finale, il est question d’allitération dans les cas suivants : ‘door de wind wordt geaaid’ (vi), ‘dromend in de duinen van je bed’ (vii), ‘twee golfjes gebleven’ (xiii). Ces formes de rime finale et d’allitération augmentent la cohésion interne du poème et donne un certain rythme aux vers en question. Un autre effet de sonorité est celui de la répétition ; au total, six vers se terminent par ‘-en’, à savoir ‘wonderen’ (dans trois vers différents), ‘ogen’, ‘gebleven’ et ‘verdrinken’. Cet effet agrandit l’unité phonique du poème, même s’il s’agit de phonèmes qui ne sont presque pas prononcés. Il n’est pas question d’une accentuation inattendue.
Si nous considérons le poème dans sa totalité, nous pouvons constater que la plupart des vers se lisent comme des phrases qui continuent à la ligne suivante. Ainsi, il est question d’enjambement entre les vers suivants : (iv) et (v), (v) et (vi), (x) et (xi), (xi) et (xii) et (xii) et (xiii). Nous pouvons considérer le vers (vii) comme un vers indépendant ou comme la suite aux deux vers précédents. L’effet de tous ces cas d’enjambement est que le lecteur doit chercher le rapport entre les différents vers. Il doit pour ainsi dire activer ses connaissances de la langue, afin de pouvoir comprendre le sens de l’ensemble des vers. Les vers consécutifs se lisent cependant presque comme de la prose et il n’est donc pas probable que le lecteur ait des difficultés à reconstruire le fil de l’histoire représenté dans le poème.

5.3.3 Pragmatique-sémantique TC "5.3.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
	Le titre du poème évoque immédiatement de la suspense, parce qu’il est probable que le lecteur associe ‘drijfzand’, les sables mouvants, au danger de mort. Il en va de même pour le premier vers ‘demonen en wonderen’, qui comprend à la fois le mal et le bien. Ce contraste crée aussi de la suspense chez le lecteur, parce qu’il se demande ce qui va suivre à cette introduction ambiguë. Le langage en soi, par exemple le choix des mots, n’est pas particulier, excepté le verbe ‘verroert’, qui est d’un registre plus élevé que les autres verbes. En plus, la combinaison des deux mots ‘sprietje zeegras’ est peu courante, vu que la combinaison dans le langage standard est celle de ‘sprietje gras’. Pourtant le lecteur n’aura probablement pas de difficultés à se former une image claire de ce qui est dit. Finalement, l’expression ‘de zee is laag’ n’est pas courante non plus, vu que dans le langage ‘standard’, on parlerait plutôt de ‘eb’, quand il s’agit du niveau de la mer. 


Plusieurs mots ont rapport au même champ sémantique, à savoir celui de la mer : ‘drijfzand’, wind’, ‘getij’, ‘zee’, ‘zeegras’, ‘duinen’, ‘golfjes’ et ‘verdrinken’. Dans le tableau suivant, nous avons rassemblé tous les substantifs présents dans le poème :

substantifs	relatés à la mer : 14	total : 24
substantifs répétés	wind 4 ; demonen 3 ; wonderen 3 ; getij 3 ; zee 2 ; golfjes 2 	total: 17
substantifs uniques	drijfzand; sprietje; zeegras; duinen; bed; kiertjes; ogen	total: 6
Tableau 5.5: ‘Drijfzand’, les substantifs

Le tableau montre très clairement que la plupart des substantifs ont rapport à la mer et que beaucoup d’entre eux reviennent au moins deux fois au cours du poème. Si nous tenons compte du fait que le poème ne se compose que de soixante-dix-sept mots au total, le nombre de répétitions lexicales est remarquable. 
Le tableau suivant nous montre tous les verbes présents dans le poème :

verbes	statique : zijn 2, blijvendynamique : verroeren ; aaien ; dromen ; verdrinken	total : 7
Tableau 5.6: ‘Drijfzand’, les verbes

Trois constructions verbales décrivent un état, respectivement à l’aide du verbe ‘zijn’ qui a rapport à la mer à deux reprises et le verbe ‘blijven’ qui réfère aux deux petites vagues qui sont restées dans les yeux de la femme. Les verbes dynamiques ont rapport à la femme dans les vers (v) et (vii). Le verbe ‘aaien’ est lié à la femme indirectement, par la comparaison avec un ‘sprietje zeegras’, qui est caressé par le vent. Finalement, le verbe ‘verdrinken’ est le seul verbe qui réfère au narrateur, qui dit se noyer dans les deux petites vagues qu’il voit dans les yeux de sa bien-aimée. En ce qui concerne le temps et le mode du verbe : dans le vers (vi) il est question d’une construction passive et dans le vers (vii) le verbe ‘dromen’ est employé comme un participe présent. Dans les vers (xii) et (xiii) il se présente un passé composé, ‘zijn gebleven’, et dans le dernier vers il est question d’une construction avec un infinitif. Les autres verbes sont mis au présent, à savoir dans les vers (iii), (v) et (x).
Par rapport à la présence d’adjectifs et d’adverbes, nous pouvons constater qu’il ne s’en présente pas beaucoup. Seul le vers (iii) comprend les adverbes ‘ver weg’ et l’adjectif ‘laag’, qui sont tous les trois liés à la mer. Le vers (vi) comprend l’adverbe ‘zacht’, qui réfère à la façon dont le vent caresse un ‘sprietje zeegras’.
Si nous considérons la connotation des mots individuels du poème, il n’est pas question de mots spécifiques qui évoquent une image différente de leur sens littéral. Plus généralement parlé, le lecteur associe certains mots avec une image positive, tandis que d’autres mots évoquent un sentiment de danger ou de mal. Ainsi, le lecteur aura un sentiment de danger quand il lit le titre, tandis que le vers (vii) évoquera probablement un sentiment doux et positif. Dans l’expression ‘demonen en wonderen’, le côté négatif et le côté positif du poème sont unis dans une seule phrase. 
Il n’est pas question de termes liés à la culture, ni de mots qui fonctionnent en tant que symbole. Le poème ne réfère pas à un autre travail littéraire ou à un autre auteur. Comme nous l’avons montré dans le tableau des substantifs ci-dessus, certains mots sont répétés souvent. Ces mots peuvent certainement être considérés comme des termes-clé, vu qu’ils ont rapport au thème principal de la mer (‘wind’, ‘getij’, ‘zee’, ‘golfjes’) ou à l’opposition centrale du bien au mal (‘demonen’, ‘wonderen’). Deux vers reviennent trois fois dans le même ordre, à savoir ‘demonen en wonderen’ en combinaison avec ‘wind en getij’. Cette combinaison n’est pas évidente dans le sens où la première partie représente l’opposition entre le mal et le bien, tandis que la deuxième partie parle du vent et de la marée, deux éléments liés à la mer. Le lecteur se demande quel pourrait bien être le lien entre ces deux vers. En tout cas, il est clair qu’il est question d’une armature transversale entre la femme à qui s’adresse le narrateur et la mer. La femme semble être une incarnation de la mer, vu que son corps est caressé par le vent comme une ‘sprietje zeegras’ et que ses yeux contiennent deux petites vagues, qui sont restées après que la mer s’est éloignée.
Le titre du poème, ‘drijfzand’, semble référer à une situation sans issue et dangereuse. Dans le reste du poème cette image d’une situation dangereuse est renforcée par la mention de démons. Pourtant, il se présente aussi des éléments positifs, comme ‘wonderen’, ‘dromen’ et ‘aaien’. A la fin du poème, le narrateur nomme encore un danger, quand il parle de la noyade. Il n’est cependant toujours pas clair s’il s’agit d’une situation dangereuse, surtout si nous considérons le fait que l’expression ‘verdrinken in iemands ogen’ est une expression positive en néerlandais, qui est exprimée par les amoureux. Nous ne savons donc pas si le narrateur est littéralement perdu ou s’il peut justement s’attendre à une merveille. Le titre semble annoncer un sort fatal, mais le reste du poème donne toujours lieu à croire que le narrateur n’est pas perdu. 
Le langage n’est pas basé sur l’étymologie des mots et les termes en soi ne sont pas ambigus, bien que nous ayons vu qu’une interprétation univoque du poème n’est pas évidente. Il n’est pas question de particularités lexicales, ni se présente-t-il des éléments incompréhensibles ou absurdes. Nous pouvons considérer le vers (xvi) comme un cliché idiomatique, si nous nous rendons compte d’un éventuel rapport avec l’expression courante ‘verdrinken in iemands ogen’. Nous ne savons pourtant pas si le poète a eu en vue cette ambiguïté.
La seule particule modale du poème se trouve dans le vers (x) : ‘wel’. Cette particule annonce la contradiction qui se trouve dans le vers suivant, qui commence par ‘maar’ et qui souligne le fait que, bien que la mer soit loin, deux petites vagues sont restées dans les yeux de la femme. Le mot déictique ‘nu’ réfère indirectement à un moment dans le passé où la mer était encore proche du narrateur. Actuellement, elle est loin, sauf les deux petites vagues qui sont restées dans les yeux de la femme qui rêve dans son lit. Le mot ‘nu’ donne donc un cadre temporel au poème. 
Il n’est pas question d’interrogatifs ou de négations, ni d’ironie. En ce qui concerne l’acte de langage dominant, ce poème représente un narrateur qui s’adresse à la femme qu’il aime. Elle rêve dans son lit et le narrateur regarde les vagues qui se trouvent dans ses yeux et il sait qu’il se noiera dans ces vagues, que ce soit au sens littéral ou figuré. Le narrateur est l’instance focalisante, qui décrit les choses de son point de vue. Le lecteur n’a qu’un seul point de vue sur lequel il peut se baser et par conséquent, il ne peut savoir quels sont les pensées ou les sentiments de la femme dont nous parle le narrateur.

5.3.4 Syntaxe TC "5.3.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	La longueur des vers varie ; le vers le plus court, le vers (iv), compte deux syllabes, tandis que le plus long vers en compte neuf. Au total, il se présente cinq vers de neuf syllabes, à savoir dans les vers (v), (vii), (x), (xi) et (xvi), dont aucun vers n’est identique. Le plus grand contraste de longueur se présente autour des vers (iv) et (xii), vu que ce sont les deux vers les plus courts du poème, qui sont directement suivis par un des vers comptant neuf syllabes. Si nous ne tenons pas compte du fait qu’il se présente de l’enjambement, cette variation de longueur cause une rupture de rythme. A la deuxième lecture, il est probable que le lecteur lit les vers qui comprennent de l’enjambement comme un seul vers et que le rythme sera corrigé, grâce à la liaison des vers.
Le fil de l’histoire est chronologique et la structure du poème est simple. Les vers se lisent comme des phrases ininterrompues, bien que la fin des vers ne corresponde pas toujours à la fin des phrases. Comme déjà dit, les vers ‘demonen en wonderen’ et ‘wind en getij’ sont répétés trois fois au cours du poème. Le vers (iii) ‘de zee is nu ver weg en laag’ est presque identique au vers (x), sauf que la particule modale ‘wel’ a été ajoutée. Ceci fait que la cohésion interne du poème est agrandie et nous pouvons même considérer le poème comme une sorte de chanson avec un refrain qui se répète. Vu que les phrases sont souvent coupées en plusieurs vers, ceux-ci commencent par des catégories grammaticales très variées. Six vers commencent par un substantif, à savoir les vers (i), (ii), (viii), (ix), (xiv) et (xv), trois vers commencent par un verbe, à savoir les vers (v), (vii) et (xii), deux vers commencent par un article défini, à savoir les vers (iii) et (x), deux vers commencent par une conjonction, à savoir les vers (iv) et (xi), deux vers commencent par un nombre cardinal, à savoir les vers (xiii) et (xvi) et un seul vers, vers (vi), commence par un pronom relatif. Les termes importants ne se trouvent pas à un endroit spécifique dans le vers.
La seule déviation syntaxique du poème se trouve dans le vers (vii). Ce vers commence par un participe présent, ‘dromend’, et il n’est pas clair à quel autre vers ce vers doit être relié. Le lecteur obtient plusieurs informations de la femme à qui le narrateur s’adresse. Premièrement, il la compare à de la zostère (‘zeegras’) dans le vers (v), ensuite il dit qu’elle est caressée par le vent, dans le vers (vi), et finalement il dit qu’elle est en train de rêver dans les dunes de son lit, dans le vers (vii). Il est clair que le mot ‘dromend’ a rapport à la personne adressée par le narrateur, mais l’ordre des mots des trois vers consécutifs fait que le vers (vii) se trouve un peu isolé du vers (iv), dans laquelle la femme est introduite par le narrateur.
Il ne se présente pas de particularités morphologiques et l’orthographe n’est pas déviante non plus. Comme déjà dit, presque toute forme de ponctuation est absente, excepté le point final du vers (xvi), le dernier vers du poème. L’absence de ponctuation fait que le rythme du poème n’est pas interrompu par des pauses, bien qu’il est toujours irrégulier à cause de la longueur variée des vers et de l’absence de rime. Il ne se présente pas de constructions apo koinou, ni de constructions impersonnelles.

5.3.5 Style TC "5.3.5 Style" \f C \l "3" 
	Le ton du poème est neutre, sauf quelques expressions un peu moins courantes dans le langage ‘standard’, comme nous l’avons constaté ci-dessus. Le poème est une unité stylistique, même s’il se présente plein de contrastes entre des éléments positifs et négatifs et qu’il donne lieu à des interprétations différentes. Le verbe ‘verroeren’ est d’un registre plus élevé, surtout parce qu’il réfère à une personne, mais pour le reste il n’est pas question de langage de registre élevé, ni de langage déterminé par le temps ou le lieu. Le fait que le narrateur se sert du verbe ‘verroeren’, indique que la femme à qui il s’adresse est délicate, vu qu’elle est caressée par le vent et bouge comme de la zostère. Il n’est pas question d’éléments qui font penser à un genre ou sorte de texte spécifique, ni à un jargon spécifique.
	Dans le vers (v) il se présente du langage figuré, sous forme d’une comparaison entre la femme et la zostère. Dans le vers (vi) il se trouve une personnification du vent, qui caresse la femme dans son lit. Dans le vers (vii) il se présente une métaphore, vu que le lit se compose de dunes de sable. Ainsi, le poète agrandit la cohésion interne du poème et fait que presque tous les éléments du poème sont liés à la mer, le thème central du poème. La femme à qui s’adresse le narrateur fait partie de ce paysage marin et mêmes dans ses yeux les vagues de la mer reviennent. La mer est loin du narrateur, mais à la fois elle est restée près de lui, dans les yeux de la femme qu’il aime. Dans ce cadre, nous pouvons parler d’une métaphore filée qui est développée au cours du poème. Dans les vers (vii) et (xvii) il est question d’une ellipse, parce qu’il s’agit de vers qui ne peuvent pas directement être rattachés à un autre vers. Dans le vers (vii) il manque le sujet, tandis que dans le vers (xvi) il manque le verbe conjugué. Selon nous, la fonction de ces ellipses est d’augmenter la valeur poétique, de faire réfléchir le lecteur sur l’intention du poète. Il n’est pas question d’une de rupture de style.


5.4 Jacques Prévert : ‘Sables mouvants’ TC "5.4 Jacques Prévert : ‘Sables mouvants’" \f C \l "2" 






Au loin déjà la mer s’est retirée
Et toi
Comme une algue doucement caressée par le vent
Dans les sables du lit tu remues en rêvant
Démons et merveilles
Vents et marées
Au loin déjà la mer s’est retirée
Mais dans tes yeux entrouverts
Deux petites vagues sont restées
Démons et merveilles
Vents et marées
Deux petites vagues pour me noyer.

5.4.1 Forme TC "5.4.1 Forme" \f C \l "3" 




5.4.2 Phonologie TC "5.4.2 Phonologie" \f C \l "3" 
Tout d’abord, nous représentons l’accentuation, le nombres de syllabes, la rime et les strophes (marquées par des blancs) du poème sous forme schématique :
titre	+ - - +			4a

i	- + - - + -		6b
ii	+ - - +			4c





v	+ - + - - - + - - + - - +	13a
vi	+ - + - - + - - + - - +	12a

vii	- + - - + -		6b
viii	+ - - +			4c
ix	- + - + - + - - - +		10c

x	+ - - + - - +		7e
xi	+ - + - + - + - +		9c

xii	- + - - + -		6b
xiii	+ - - +			4c
xiv	+ - + - + - + - - +	10c

	Le poème sonne mélodieux et traînant par instants. Le rythme ressemble à celui de la mer, des vagues. Le rythme n’est pas constant, mais il est question de beaucoup de répétitions, qui font que le poème est une unité rythmique. Nous pouvons constater une rupture de rythme dans le vers (iv), vu la brièveté de ce vers. Peut-être le poète a-t-il voulu accentuer cette petite phrase, parce que le narrateur mentionne pour la première fois la femme à qui il s’adresse. Si nous prenons en considération le contenu du vers en question, il est clair que la phrase continue à la ligne suivante et que le rythme n’est pas interrompu, quand nous lisons la phrase qui se compose des vers (iv) et (v) comme une seule phrase, autrement dit : comme un enjambement. Sauf dans le refrain, qui se compose des vers (i), (ii) et (iii) qui sont identiques aux vers (vii), (viii), (ix) et aux vers (xii) et (xiii), il n’est pas question d’un mètre fixe, vu que le mètre des vers individuels varie. Les vers (v) et (vi) sont presque identiques, cela dépend de la façon dont nous comptons les syllabes. Si nous nous basons sur la langue parlée, nous pouvons dire que les deux vers sont des alexandrins, qui comptent chacun douze syllabes. Si nous considérons le fait que le mot ‘doucement’ comprend un ‘e muet’ qui est prononcé parce qu il n’est pas précédé ou suivi d’une voyelle, le vers (v) compte treize syllabes, au lieu de douze.​[72]​ Nous avons opté pour cette dernière possibilité, vu qu’un poème se prononce normalement plus explicitement que la langue parlée. Reste que seulement le refrain fait que le mètre est régulier dans une partie du poème.
	Comme nous pouvons voir dans le schéma ci-dessus, la rime finale du poème est : ab’ccdaa b’ccecb’cc.​[73]​ Il est question de rime féminine à trois reprises, à cause du vers répété : ‘démons et merveilles’. La rime finale la plus fréquente se fait par la répétition de l’|e|, qui se présente sept fois au total. En ce qui concerne cette rime finale, il est question de rime suffisante entre ‘marées’ et ‘retirée’ et de rime pauvre si nous prenons en exemple les mots ‘restées’ et ‘noyer’. Il se présente aussi trois terminaisons de vers qui comprennent un ‘a nasalisé’, à savoir ‘mouvants’, ‘vent’ et ‘rêvant’. Dans le vers (vi) il est question d’allitération : ‘tu te remues en rêvant’. Ces différentes répétitions phoniques augmentent la cohésion du poème et favorisent le rythme, parce que les vers sont liés non seulement par le contenu des phrases, mais aussi par la rime.
	Il n’est pas question d’une accentuation inattendue : tous les vers se lisent comme une unité fluide, ce qui renforce l’image de l’eau qui coule. En ce qui concerne l’enjambement, nous en trouvons dans respectivement les vers (iv), (v) et (vi) et dans les vers (ix), (x) et (xi). Le refrain est le seul à ne pas comprendre de l’enjambement. Ainsi, le poème est constitué de trois refrains avec des couplets dont les vers sont liés par l’enjambement. Le poème est donc une unité cohérente en ce qui concerne la structure des vers.

5.4.3 Pragmatique-sémantique TC "5.4.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
	Le langage du poème n’est pas particulier ou prégnant, mais il évoque de la suspense à cause de l’opposition centrale : ‘démons et merveilles’. Ce contraste entre le mal et le bien fait que le lecteur se demande ce qui se passera au fil de l’histoire. Vu que cette opposition est directement liée à ‘vent et marées’, le lecteur essaie de trouver un rapport logique entre ces deux expressions, qui n’ont pas de rapport logique à première vue. Un grand nombre de mots fait partie du même champ sémantique, à savoir celui de la mer : ‘sables (mouvants)’, ‘vent(s)’, ‘marées’, ‘mer’, ‘algue’, ‘vagues’, ‘noyer’. Pour vous montrer les rapports entre les différents substantifs, nous les avons mis tous dans un tableau :

substantifs	relaté à la mer : 14	total : 22
substantifs répétés	vent(s) 4 ; marées 3 ; démons 3 ; merveilles 3 ; mer 2 ; vagues 2 ; sables 2	total : 19
substantifs uniques	algue ; lit ; yeux	total : 3
Tableau 5.7: ‘Sables mouvants’, les substantifs

Ce tableau confirme la constatation que la plupart des substantifs ont rapport à la mer et que la plupart des substantifs reviennent au moins deux fois au cours du poème. Ceci est assez remarquable, surtout si nous considérons le fait que le poème ne compte que soixante-neuf mots dans sa totalité.


Dans le deuxième tableau, nous avons marqué tous les verbes du poème :

verbes	statique : resterdynamique : mouvoir, retirer 2; caresser ; remuer ; noyer	total : 7
Tableau 5.8: ‘Sables mouvants’, les verbes

Comme nous le montre le tableau, il ne se présente qu’un seul verbe statique dans le poème, à savoir le verbe ‘rester’, qui réfère aux deux petites vagues qui sont restées dans les yeux de la femme, tandis que la mer s’est retirée. Les verbes dynamiques réfèrent respectivement aux sables, à la mer, au vent, à la femme et au narrateur même. Les verbes ‘mouvoir’ et ‘caresser’ fonctionnent comme des adjectifs et il se présente trois cas où le verbe est mis dans le passé composé, à savoir dans les vers (iii), (ix) et (xi). Dans le vers (vi) il se présente le seul cas où nous trouvons une construction verbale très standard, à savoir la combinaison d’un sujet et d’un verbe conjugué au présent. La construction avec l’infinitif ‘noyer’ dans le dernier vers réfère au narrateur, qui pense qu’il se noiera dans les yeux de la femme qu’il aime. A côté les adjectifs qui sont formés d’un verbe, le poème compte deux autres adjectifs, à savoir ‘entrouverts’ et ‘petites’, qui qualifient respectivement les yeux de la femme et les vagues qui se trouvent dans ses yeux. Le seul adverbe du poème se trouve dans le vers (v), ‘doucement’, et cet adverbe a rapport à la façon dont le vent caresse l’algue, à laquelle la femme est comparée par le narrateur.
Bien que les mots du poème soient clairs en ce qui concerne leur sens littéral, les différentes combinaisons de mots provoquent la curiosité du lecteur. L’exemple le plus clair de la connotation de mots spécifiques se trouve dans le refrain du poème : ‘démons et merveilles’. Dans cette expression la connotation négative de ‘démons’ est combinée avec la connotation positive de ‘merveilles’. Cette opposition confondra probablement le lecteur, qui voit le mal placé directement à côté du bien. Le titre aussi évoque une image de danger chez le lecteur, parce que la connotation des ‘sables mouvants’ est celle du danger de mort, tout comme l’association avec le verbe ‘noyer’ dans le dernier vers du poème.
Il ne se présente pas de termes liés à la culture ni des mots qui servent en tant que symboles.
Nulle part dans le poème le poète ne réfère à un autre travail littéraire ou à un autre auteur. En ce qui concerne la position des mots-clés dans le poème : le titre et les deux premiers vers du refrain, vers (i), (ii), (vii), (viii), (xii) et (xiii) commencent par un substantif. Trois vers commencent par une préposition, vers (iii), (vi) et (ix), trois vers commencent par une conjonction, vers (iv), (v) et (x), et deux vers commencent par un nombre cardinal, vers (xi) et (xiv). Bref, presque tous les vers commencent par un mot d’une autre catégorie grammaticale et il en va de même pour la fin des vers. Rien ne porte donc à croire que les mots importants occupent une position spécifique dans les vers.
Les termes-clés du poème ont rapport à la mer et ils se trouvent un peu partout dans le poème. Ensemble, ils renforcent la cohésion du poème et ils font que la thématique est clairement représentée dans le poème entier. Le refrain se répète deux fois en entier et une fois en partie, ce qui renforce la structure du poème. Nous pouvons découvrir une armature transversale entre la mer et la femme à qui s’adresse le narrateur. Au début du poème, il nous parle de la mer et dans le vers (iii) il introduit la femme. Le narrateur se sert des mêmes termes pour décrire la mer et la femme. La seule différence est que la mer s’est retirée, tandis que la femme se trouve près de chez lui. La seule trace de la mer se trouve dans les yeux de la femme, sous forme de deux petites vagues dans lesquelles le narrateur se noiera. 
Le titre fait allusion à un danger menaçant, qui est repris au cours du poème par la mention de ‘démons’ et par l’emploi du verbe ‘noyer’. Ces mots représentent le côté négatif du poème, tandis que le poème abonde aussi d’éléments positifs, comme ‘merveilles’, ‘doucement’, ‘caressée’ et ‘rêvant’. Si le titre nous fait croire qu’il s’agit d’une situation sans issue, le reste du poème fait la nuance entre les éléments négatifs et positifs. Nous pouvons interpréter le poème comme la description d’une relation amoureuse qui s’accompagne de moments heureux et malheureux. Si nous prenons en considération la façon dont se termine le poème, il porte à croire que le narrateur ne sait échapper au sort fatal et qu’il sombrera dans les yeux de la femme qu’il aime.
Le langage n’est pas basé sur l’étymologie des mots et il n’est pas question de termes ambigus, bien que nous puissions considérer le poème dans sa totalité comme ambigu, parce que nous ne savons pas ce qui va se passer concrètement avec le narrateur. Nous pouvons considérer le vers ‘démons et merveilles’ comme une altération d’une cliché idiomatique. C'est-à-dire que l’expression ressemble à une partie d’un proverbe français, ‘promettre monts et merveilles’, si nous l’entendons prononcée à haute voix.​[74]​ Ce proverbe signifie que quelqu’un vous promet de très bonnes choses, des merveilles, tandis qu’il est peu probable que ces choses deviennent réalité. Le fait que l’expression altérée trouve sa source dans un proverbe qui souligne les promesses ratées, renforce encore l’idée que, selon le poète, l’amour a ses côtés noirs. Il en va de même pour le vers ‘vents et marées’, qui est dérivé de la locution ‘contre vents et marées’, équivalent de l’expression néerlandaise ‘tegen wind en stroom’, signifiant qu’il existe beaucoup de difficultés à surmonter.​[75]​ Troisièmement, il est question d’un cliché idiomatique dans le dernier vers du poème, ‘deux petites vagues pour me noyer’, qui est dérivé de l’expression poétique ‘se noyer dans les yeux de l’autre’. Cette expression peut servir à exprimer la profondeur de ses sentiments pour quelqu’un(e) et si nous considérons le dernier vers du poème comme une référence subtile à cette expression populaire, le sort du narrateur reste incertain : tout dépend de l’interprétation du lecteur.
Il n’est pas question de mots ou de vers incompréhensibles ou absurdes. Le poème comprend trois clichés idiomatiques, dont le cliché altéré ‘démons et merveilles’ ne provoque que de la reconnaissance si nous l’entendons lu à haute voix, vu que l’orthographe masque sa ressemblance à l’expression courante ‘des monts et merveilles’. La seule particule modale du poème est le mot ‘déjà’, qui renforce le contraste entre l’absence de la mer et la présence de la femme à qui s’adresse le narrateur. Le seul élément de référence en ce qui concerne la situation du poème se trouve dans le vers ‘au loin déjà la mer s’est retirée’. Cet élément, ‘au loin’, donne un certain cadre au poème, vu qu’il place la mer loin du narrateur et qu’il donne donc une idée de la position des différents éléments du poème. Ainsi, il est clair que la mer était plus proche avant, mais qu’elle s’est retirée et que seulement la femme se trouve encore près du narrateur. Il ne se présente pas d’interrogatifs ni de négations. Il n’est pas question d’ironie dans ce poème.
L’acte de langage principal est que le narrateur s’adresse à la femme qu’il aime et qu’il décrit la situation dans laquelle ils se trouvent ensemble. La mer s’est retirée et la femme est restée auprès du narrateur, qui la regarde dans les yeux et voit qu’il est perdu. Il reste à savoir s’il est littéralement perdu ou s’il se perd dans les yeux de la femme qu’il aime. En tout cas, c’est la femme qui rêve dans son lit, tandis que le narrateur la regarde. Le narrateur est donc l’instance focalisante et le fait que ce point de vue ne change pas au cours du poème, fait que nous ne pouvons savoir le point de vue de la femme.

5.4.4 Syntaxe TC "5.4.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	La longueur des vers varie beaucoup : le vers le plus court ne compte que deux syllabes, ‘et toi’, tandis que le plus long vers en compte treize, vers (v). Il est remarquable que le vers le plus court précède le plus long vers. Nous supposons que le poète a voulu accentuer le vers (iv), parce qu’il s’agit du premier vers qui fait référence à la femme. A trois reprises il se présente un refrain qui est constitué de respectivement cinq, dix et quatre syllabes. Le dernier vers de ces trois refrains, vers (xiv), compte donc autant de syllabes que les vers (iii) et (ix), même si le contenu du dernier vers est tout à fait différent. 
La structure du poème est assez simple, il se lit comme une histoire fluide et le fil de l’histoire se déroule chronologiquement. La seule exception se trouve dans les vers (iv), (v) et (vi), parce que ces vers ne se lisent pas comme une phrase qui comprend un ordre des mots logique. Cela est dû au fait que le pronom personnel accentué se trouve dans le vers (iv) et qu’il n’est explicité qu’en vers (vi), dans la partie ‘tu remues en rêvant’. Dans le langage ‘standard’ ces deux parties se trouveraient plus proche l’une de l’autre. Il n’y a cependant pas lieu de croire que le lecteur aura des difficultés à combiner les différentes parties de la phrase, pour comprendre les trois vers dans leur totalité. 
Comme nous avons déjà remarqué à plusieurs reprises, il se présente une répétition du refrain, dont deux des trois vers sont complètement identiques. Ces répétitions contribuent à la structure du poème et en agrandissent la cohésion. L’ordre des mots ne semble pas provoquer une signification spécifique. Nous sommes d’avis que l’ordre des mots est plutôt déterminé par le rythme et la rime du poème. 
Comme constaté avant, il n’est pas question d’une position spécifique des termes-clés. Nous considérons la distance entre le pronom accentué dans le vers (iv) et le pronom personnel auquel il réfère dans le vers (vi) comme une déviation syntaxique. Pour le reste, il n’est pas question de déviations syntaxiques par rapport au langage ‘standard’ dans le poème. Il ne se présente pas non plus de particularités morphologiques ni d’orthographe déviante. Comme nous avons remarqué avant, la ponctuation est absente, excepté le point final du dernier vers. Le poète n’a probablement pas voulu rompre le rythme du poème ou il s’est décidé que le lecteur doit réaliser sa propre lecture, sans être influencé par les signes de ponctuation. Il n’est pas question de constructions apo koinou, ni de constructions impersonnelles.

5.4.5 Style TC "5.4.5 Style" \f C \l "3" 
	Le ton du poème est neutre, vu qu’il s’agit surtout d’une description de ce que voit et vit le narrateur. Ce ton ne change pas au cours du poème et nous pouvons donc considérer le poème comme une unité stylistique. Le langage du poème n’est pas marqué par le temps, le lieu ou par un registre spécifique. Il n’est pas question d’un genre ou sorte de texte spécifique. Il ne se présente pas non plus de jargon spécifique. En ce qui concerne le langage figuré, il se présente une comparaison dans le vers (v), dans lequel la femme à qui s’adresse le narrateur est comparée à une algue. Ensuite, il est question de langage figuré quand le narrateur parle des ‘sables du lit’, vers (vi), dans laquelle se trouve la femme. Cette image fait partie de la métaphore filée autour du thème principal : la mer. Le vers (xi) en fait aussi partie : la mer s’est retirée, mais elle est toujours présente dans les yeux de la femme, sous forme de deux petites vagues. Le narrateur pressent que ce sont deux petites vagues qui lui deviendront fatal. A côté de la métaphore filée de la mer qui est développé dans le poème, il est question de personnification dans le vers (v). Il s’agit de la personnification du vent, vu son rapport avec le verbe ‘caresser’. Il n’est pas question de chiasmes ou d’ellipses, ni de rupture de style.


6. Analyse du poème ‘Sables Mouvants’ : la deuxième check-list TC "6. Analyse du poème ‘Sables Mouvants’ : la deuxième check-list" \f C \l "1" 

	La seconde partie de notre analyse à l’aide du ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, fait usage de la check-list qui est basée sur la comparaison entre le poème source et la traduction. Vous trouverez cette check-list dans la deuxième pièce annexe à la fin de ce mémoire. Tout comme dans l’analyse précédente, qui était basée sur l’autonomie des textes individuels, nous analyserons les différents poèmes à l’aide d’un questionnaire, auquel nous répondrons de façon la plus systématiquement possible. Cette fois-ci nous référons aux poèmes cibles en tant que traductions, vu que cette partie de l’analyse est de nature comparative et que nous avons donc affaire à deux textes à la fois : le poème source d’un côté et la traduction de l’autre. Nous traitons les traductions par ordre chronologique et nous commençons donc par l’analyse de la traduction intitulée ‘De hel en de hemel’ de Geert van Istendael et Koen Stassijns.

6.1 Geert van Istendael et Koen Stassijns : ‘De hel en de hemel’ TC "6.1 Geert van Istendael et Koen Stassijns : ‘De hel en de hemel’" \f C \l "2" 

6.1.1 Forme TC "6.1.1 Forme" \f C \l "3" 
La traduction peut toujours être considérée comme un poème, elle n’a pas été transmise en prose. La forme du poème cible est libre, ce qui n’est pas inhabituel dans la culture cible, ni dans la culture source. Toutes les caractéristiques visuelles ont été maintenues et il n’est pas question d’une perte ou d’un gain d’iconicité, vu que cet effet ne se présente dans aucun des deux textes. La seule différence dans la mise en page est que le titre du poème source est séparé du reste du poème par un blanc de plus que celui de la traduction. Les deux poèmes comptent quatorze vers, qui forment cinq strophes. Ces strophes comptent trois vers, sauf l’avant-dernière strophe qui n’en compte que deux. En ce qui concerne la typographie aussi, il ne se présente qu’une seule petite différence : la lettre majuscule du titre est de plus grande taille que celle du texte source. Il n’est pas question de compensation d’éléments formels. 

6.1.2 Phonologie TC "6.1.2 Phonologie" \f C \l "3" 
	Le poème sonne aussi naturel et mélodieux dans la langue cible que dans la langue source, bien que la langue française soit souvent considérée comme plus mélodieuse que la langue néerlandaise. Le rythme des deux poèmes fait penser au rythme de la mer, des vagues. Le son central du poème source est le phonème |e|, tandis que le poème cible compte plein de constructions avec le phonème |εi|. Cette différence ne change pas la signification du poème, il s’agit plutôt d’une caractéristique linguistique du français, que les traducteurs ont essayé de compenser dans la langue cible.
Le poème cible a un rythme plus constant que le poème source, parce que l’accentuation des syllabes est plus constante dans le texte néerlandais. Cette constance d’accentuation dans le poème cible est causée par l’alternation répétée de syllabes accentuées et inaccentuées. Le nombre de syllabes par vers correspond presque entièrement à celui du poème source, ce qui contribue à la correspondance du rythme. Dans aucun des poèmes il n’est question d’un mètre fixe et la ressemblance entre le rythme du poème même et le rythme de la mer a été maintenue, grâce à l’emploi alternant de syllabes accentuées et inaccentuées.
En ce qui concerne la rime, elle a été maintenue dans le poème cible. Si nous comparons la disposition des rimes du poème cible (a abb bcc abb db abb) à celle du poème source (a bcc daa bcc ec bcc), il est clair que le traducteur a respecté la disposition des rimes du poème source. Il se présente quatre strophes, dont les deux derniers vers ont de la rime finale et il est question de trois refrains identiques, aussi en ce qui concerne la rime finale. Dans le poème cible, la rime finale comprend souvent le |e|, qui a été remplacé à chaque fois, donc au même endroit, par l’|εi| dans le poème cible. Il se présente même une rime finale supplémentaire dans le vers (iv) du poème cible, grâce à la traduction par ‘jij’ (‘toi’ dans le poème source). Les ‘a nasalisés’ du poème source n’existent pas dans la langue néerlandaise. Le traducteur a compensé cette rime finale dans les vers (v) et (vi) par l’introduction de ‘wind’ et ‘kind’. Surtout l’introduction du mot ‘kind’ est remarquable, vu que le poème source ne réfère pas du tout à un enfant. Selon nous, le traducteur a voulu compenser la perte de rime en introduisant un mot qui rime au mot ‘wind’. Si nous nous rendons compte du fait qu’un des thèmes principaux dans la poésie de Jacques Prévert est l’enfant, le choix du traducteur est peu surprenant.​[76]​ L’enfant dans la poésie de Jacques Prévert représente l’innocence et la liberté, tout comme la femme qui dort comme un enfant sans soucis et sans notion de bien et de mal. L’allitération qui se présente dans le vers (vi) du poème source n’est pas reprise dans le poème cible. Dans le vers (vi) du poème cible il se présente pourtant de l’assonance : ‘in het zand van het bed als een kind’, ce que nous pouvons considérer comme une compensation. Il n’est pas question d’une accentuation remarquable, ni dans le poème source, ni dans le poème cible.
L’enjambement dans le poème source se trouve dans les vers (iv), (v) et (vi) et dans les vers (ix), (x) et (xi). Cet enjambement a été maintenu aux mêmes endroits dans le poème cible.

6.1.3 Pragmatique-sémantique TC "6.1.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
	Le langage des deux poèmes est pareil : il n’est ni particulier, ni prégnant, mais il contient toujours l’aspect de suspense, vu la présence de concepts contradictoires. Le champ sémantique principal des deux poèmes est celui de la mer et chaque poème comprend sept mots différents qui y font référence. La signification connotative de l’expression ‘démons et merveilles’ a été maintenue dans l’expression ‘de hel en de hemel’, qui comprend toujours les deux éléments opposés : le mal et le bien. Par contre, le mot ‘sables mouvants’ du poème source a disparu du titre dans le poème cible, aussi bien que le verbe ‘noyer’, ce qui fait que le poème cible représente moins de connotations de danger que le poème source.
	Dans aucun des deux poèmes il n’est question de symbolisme, ni d’éléments culturels. Nous pouvons considérer l’introduction du mot ‘kind’ dans le poème cible comme une référence intertextuelle à la poésie de Jacques Prévert, vu que l’enfant est un des thèmes principaux dans la poésie prévertienne. Il s’agit donc d’une référence intertextuelle qui ne se trouve pas dans le poème source, mais qui renforce le lien avec l’auteur source. Nous pouvons l’interpréter comme une petite suggestion de la source du poème.
	Les termes-clés du poème source réfèrent à la mer et tous ces termes ont été transmis dans la langue cible, excepté l’expression ‘sables mouvants’ et le verbe ‘noyer’. Dans le poème cible, les traducteurs ont introduit le mot ‘einder’, qui fait aussi partie du champ sémantique de la mer. Les vers principaux du poème source, ‘démons et merveilles’ et ‘vents et marées’, ont été traduits par respectivement ‘de hel en de hemel’ et ‘wind en getij’. Dans les deux expressions néerlandaises il n’est pas question d’un cliché idiomatique, tandis que les deux expressions françaises réfèrent à des proverbes connus, à savoir ‘promettre monts et merveilles’ et ‘aller contre vents et marées’. La seule particularité dans les expressions néerlandaises concerne l’inversion des substantifs ‘hel’ et ‘hemel’. Il est clair que cette inversion ne fait pas partie du langage ‘standard’, si nous comparons l’expression par exemple à celle de ‘hemel en aarde’, où le substantif ‘hemel’ est placé en avant. Le dernier vers du poème cible est lié à un cliché idiomatique, à savoir ‘je bent het einde voor mij’. Même si les traducteurs n’ont pas littéralement repris la référence au cliché idiomatique du poème source, ‘se noyer dans les yeux de l’autre’, ils ont choisi de la remplacer par une référence à un autre cliché idiomatique dans la langue cible.
L’armature transversale entre la mer et la femme à qui s’adresse le narrateur a été reprise dans le poème cible. Le titre du poème, ‘sables mouvants’, a été remplacé par ‘de hel en de hemel’, qui est identique au premier vers du poème cible. Par conséquent, la référence à la mer a disparu du titre tout comme la notion du danger, bien que le mot ‘hel’ ait aussi une connotation négative. Si nous prenons le titre du poème source au sens littéral, il exprime un mouvement, un effet qui est perdu dans le titre du poème cible. De plus, le titre du poème source évoque une image de danger de mort qui est encore repris dans le dernier vers, par le verbe ‘noyer’. Le poème cible n’évoque pas cette image, à cause du changement du titre et de l’absence du verbe ‘noyer’ : il n’est donc plus question de la même structure circulaire.
Dans aucun des deux poèmes il n’est question de langage étymologiquement déterminé. La nature ambiguë de l’expression ‘démons et merveilles’, provoquée par son rapport avec le proverbe ‘promettre monts et merveilles’ est perdue dans la traduction, ainsi que celle de l’expression ‘vents et marées’. En néerlandais, cette deuxième expression existe en tant que ‘tegen wind en stroom’, dont les traducteurs ne se sont pas servi, peut-être parce qu’elle n’est pas très courante et qu’elle ne correspond pas au rythme, ni à la rime du poème. L’effet de la suppression de ces ambiguïtés est que le poème source s’interprète plus facilement comme une description d’une relation amoureuse avec ses bons et ses mauvais côtés, tandis que cette interprétation est moins évidente si nous considérons le poème cible. Les traducteurs ont seulement maintenu l’élément ambigu à la fin du poème, en traduisant ‘pour me noyer’ par ‘het einde voor mij’, une expression que nous pouvons interpréter de façon positive ou négative, tout comme le dernier vers du poème source. 
Dans aucun des deux poèmes il n’est question de déviations lexicales, ni de mots ou de vers incompréhensibles ou absurdes. Comme nous avons remarqué ci-dessus, les clichés du poème source n’ont pas été maintenus dans le poème cible, ce qui a résulté en moins d’éléments ambigus dans le poème cible et en une interprétation légèrement différente et plus positive du poème cible. La particule modale du poème source, ‘déjà’, revient dans le poème cible, à savoir dans la construction ‘allang’, qui fonctionne comme un adverbe et qui a le même effet contradictoire : la mer a disparu depuis longtemps, tandis que deux petites vagues sont restées dans les yeux de la femme. L’expression déictique ‘au loin’ a été paraphrasée par ‘de einder voorbij’, probablement pour des raisons phoniques et rythmiques. Outre ces raisons, l’expression contribue aussi au développement du thème central : la mer. Les traducteurs ont ajouté le mot ‘nu’ qui place le poème cible dans un cadre temporel qui est absent dans le poème source. Dans les deux cas, nous pouvons constater que le poème cible donne des informations plus précises en ce qui concerne le lieu et le temps que le poème source.
Dans aucun des poèmes il ne se présente d’interrogatifs, ni de négations. Il n’est pas non plus question d’éléments ironiques. Les actes de langage principaux du poème source, à savoir la description de la mer et de la femme à qui le narrateur s’adresse, ont été maintenus dans le poème cible. L’instance focalisante des deux poèmes est identique et elle ne change pas au cours du poème. Comme nous avons décrit ci-dessus, les traducteurs ont essayé de compenser la perte d’éléments pragmatiques-sémantiques. Selon nous, les seules choses qui n’ont pas été compensées dans le poème cible sont la modification du titre et le rapport avec l’origine des expressions ‘démons et merveilles’ et ‘vents et marées’.

6.1.4 Syntaxe TC "6.1.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	Le poème cible donne l’impression d’être authentique. La longueur des vers du poème cible correspond à peu près à celle du poème source : la différence consiste en seulement une ou deux syllabes de plus ou de moins dans certains vers. Les deux poèmes ont une structure chronologique et simple. Presque tous les vers se lisent comme des phrases successives. Dans les deux poèmes, le vers (vi) a la structure la plus complexe. Dans le poème source, ceci est dû au fait que le sujet, ‘tu’, se trouve éloigné du pronom personnel accentué, ‘toi’. Dans le poème cible, le vers (vi) commence par une conjonction de coordination ‘en’, ce qui provoque une rupture syntaxique avec les deux vers précédents. Tous les autres vers des deux poèmes se lisent avec plus de fluidité.
	Le parallélisme du poème source entre les vers ‘démons et merveilles’ et ‘vents et marées’ a disparu du poème cible. Les traducteurs ont ajouté des articles définis dans l’expression ‘de hel en de hemel’, ce qui fait que la structure diffère de celle de ‘wind en getij’. Les répétitions dans le poème ont largement été maintenues : dans les deux poèmes les vers (i) et (ii) sont identiques aux vers (vii) et (viii) et aux vers (xii) et (xiii) et le vers (iii) est identique au vers (ix). La répétition de ‘deux petites vagues’ dans les vers (xi) et (xiv) du poème source n’a pas été maintenue. Tout d’abord, il s’agit d’un problème linguistique, vu que le sujet et le verbe doivent être inversés en néerlandais dans une construction pareille à celle du vers (xi). De plus, les traducteurs ont choisi de traduire ‘petites vagues’ par ‘golfjes’ dans le vers (xi) et par ‘kleine golfjes’ dans le vers (xiv). Nous supposons que ceci est dû à des raisons de rythme, vu que la traduction par ‘golfjes’ compte moins de syllabes que la traduction par ‘kleine golfjes’. La cohérence interne est réalisée par la présence de ce que nous pouvons considérer comme trois refrains et deux couplets. Cette cohérence est restée intacte dans le poème cible.
Les mots-clés n’ont pas de positionnement spécifique dans le poème source, ni dans le poème cible. La seule déviation syntaxique du poème source, c’est-à-dire celle de la distance entre ‘toi’ dans le vers (iv) et le sujet ‘tu’ dans le vers (vi), ne se présente pas dans le poème cible. Les traducteurs se sont servi deux fois d’une construction avec un sujet et un verbe conjugué et la distance entre ces deux éléments n’importe donc plus. Dans les deux poèmes, la fin des vers ne correspond pas toujours à la fin des phrases, mais nous ne considérons pas ce phénomène comme une déviation syntaxique, vu que ceci est d’usage dans la poésie et que le lecteur n’aura probablement pas de difficultés à lier les vers entre eux. 
Aucun des deux poèmes ne comprend de déviations morphologiques ou orthographiques. La ponctuation des deux poèmes est identique. Il n’est pas question de constructions ‘apo koinou’, ni dans le poème source, ni dans le poème cible. Le temps et le mode des verbes ont parfois été modifiés dans le poème cible. Dans le vers (xi) par exemple, le verbe ‘rester’, qui est mis au passé composé dans le poème source est traduit par le verbe dynamique, ’rollen’, mis au présent, ce qui fait que les vagues dans les yeux de la femme s’approchent activement du narrateur. Cette modification de temps et de verbe fait qu’à cet endroit du poème cible, la menace des vagues est plus importante qu’au même endroit du poème source. Les poèmes ne comprennent pas de constructions impersonnelles. Le nombre de modifications syntaxiques est limité et il n’est pas question de compensation.

6.1.5	Style TC "6.1.5	Style" \f C \l "3" 
	Les deux poèmes ont un ton neutre, plutôt descriptif, qui ne change pas au cours du poème. Nous pouvons considérer les deux poèmes comme des unités stylistiques. Le poème source ne comprend pas de variations stylistiques, mais dans le poème cible il se présente deux cas de choix de mots d’un registre élevé, à savoir ‘einder’ et ‘naderbij’. Nous pensons que les traducteurs ont choisi ces mots pour des raisons phonétiques. L’alternative de ‘einder’ est ‘horizon’, qui ne comprend pas le |εi|, et l’alternative de ‘naderbij’  pourrait être ‘dichterbij’, qui n’a pas la même correspondance phonique avec le mot ‘slaap’ dans le vers précédent. De plus, le choix de ces mots ne provoquera probablement pas de l’incompréhension chez le lecteur, vu que les mots sont un peu datés, mais pas étrangers au lecteur moderne. L’emploi de ces mots spécifiques fait cependant que le poème cible donne l’impression d’être un peu plus démodé que le poème source. Le poème cible n’est pas placé dans un autre contexte géographique, ni se présente-t-il des changements qui ont rapport aux personnages. Les deux poèmes n’ont pas l’air d’appartenir à un genre ou sorte de texte spécifique.
	En ce qui concerne le langage figuré, la métaphore filée de la mer a été maintenue. La femme est toujours comparée à une algue, qui est caressé par le vent, son lit se compose toujours de sable et les deux petites vagues sont restées dans ses yeux. Dans le poème cible, les traducteurs ont ajouté l’image de l’enfant, dont nous avons déjà parlé ci-dessus. Cette comparaison entre la femme et l’enfant n’est pas présente dans le poème source et elle remplace l’image de la femme qui rêve. Reste à savoir si le lecteur aura la même image de la femme ou si une femme qui remue à cause de ses rêves évoque une autre image qu’une femme qui dort comme un enfant. Selon nous, l’image dans le poème source est plus claire en ce qui concerne le rapport avec le reste du poème, vu qu’il existe de beaux rêves et des cauchemars, ce qui correspond plus à la nature ambiguë du poème source que la comparaison avec un enfant. La personnification du vent est restée intacte. Il n’est pas question d’autres figures de style outre celles que nous avons traitées ci-dessus. Il ne se présente pas de déviations stylistiques, ni dans le poème source, ni dans le poème cible.

6.2 Ruben van Gogh : ‘Deinende verten’ TC "6.2 Ruben van Gogh : ‘Deinende verten’" \f C \l "2" 

6.2.1 Forme TC "6.2.1 Forme" \f C \l "3" 




6.2.2 Phonologie TC "6.2.2 Phonologie" \f C \l "3" 
	Les deux poèmes font penser au clapotage de l’eau, ce qui fait que le son des poèmes correspond à leur thématique : la mer. Surtout les vers dans lesquels les syllabes accentuées et inaccentuées sont alternées semblent référer au rythme des vagues. Le meilleur exemple d’un tel vers sont les vers (xi) du poème source et du poème cible. Le son central du poème source est le |e|, tandis que le poème cible comprend surtout le |εi|. Ceci est dû à la différence entre la langue source et la langue cible, vu que beaucoup de mots français se terminent par le |e|, ce qui fait qu’il est souvent utilisé pour par exemple la rime finale. Nous n’avons pas l’impression que le changement du son principal change aussi la signification du poème en question. Aucun des deux poèmes n’a un rythme constant, vu que l’accentuation varie à l’intérieur des vers et entre les vers différents. Le traducteur n’a pas repris l’accentuation du poème source, ce qui s’explique par le fait que le français a un autre système d’accentuation que le néerlandais. Parfois, le traducteur a raccourci ou rallongé les vers du poème cible, ce qui cause aussi un rythme différent. Par contre, la répétition du refrain, qui a été maintenue dans le poème cible, fait que le rythme des vers dont se compose ce refrain est identique, ce qui favorise la cohérence phonique des deux poèmes. Dans aucun des deux poèmes il n’est question d’un mètre fixe.
	Si nous comparons la disposition des rimes du poème cible (a bca cac bca ad bcd) à celle du poème source (a bcc daa bcc ec bcc), nous pouvons constater qu’il se présente beaucoup de différences entre les deux. Le poème source compte dix rimes finales, tandis que le poème cible n’en compte que sept. La rime finale du poème source est réalisée à l’aide du phonème |e| ou d’un ‘a nasalisé’, tandis que la rime finale du poème cible se fait par le phonème |εi| et, dans un seul cas, par la terminaison 
‘-aan’, dans le vers (xi) et (xiv). La rime finale se présente à d’autres endroits que dans le poème source. Dans le poème cible, il est question d’assonance dans le vers (x), ‘halfgeloken ogen’ et dans le vers (v), ‘gestreelde algenstromen’ et de rime intérieure entre les vers (v) et (vi) : ‘algenstromen’ et ‘dromen’. De plus, le phonème |εi| revient à d’autres endroits dans le poème cible, à savoir dans les mots ‘deint’,’ bijna’ et ‘kleine’. Le poème source comprend un cas d’allitération dans le vers (vi), ‘tu remues en rêvant’, tandis que le poème cible ne contient pas d’allitération. Nous constatons donc que le traducteur a essayé de compenser la perte de rime, même si les formes de rime diffèrent et si elles ne se trouvent pas toujours au même endroit que dans le poème source.




6.2.3 Pragmatique-sémantique TC "6.2.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
	Dans aucun des deux poèmes il n’est question d’un langage particulier ou prégnant, mais les poèmes évoquent quand même de la suspense à cause de la présence des éléments opposés, qui réfèrent parfois à des choses positives, parfois à des choses négatives. Les deux poèmes réfèrent au même champ sémantique : celui de la mer. 
	La connotation négative de ‘démons’ et la connotation positive de ‘merveilles’ ont été maintenues dans le poème cible, grâce à la combinaison de ‘duivels en hemels’. Le traducteur a choisi pour deux adjectifs qui sont tout à fait opposés et qui forment une combinaison contradictoire fixe dans le langage ‘standard’. La combinaison de ‘démons’ et ‘merveilles’ n’est pas standard, mais il s’agit d’un jeu poétique, dans lequel le poète a alterné le proverbe ‘promettre monts et merveilles’, qui ressemble phonologiquement à l’expression du poème source. Pour un lecteur du poème source, la connotation de l’expression ‘vents et marées’ est celle du proverbe ‘aller contre vents et marées’, qui implique qu’il existe beaucoup de difficultés à surmonter. Vu que le traducteur a traduit ce vers par ‘wind en getij’, cette connotation est perdue dans le poème cible. L’expression néerlandaise ‘tegen wind en stroom’ correspond mieux au sens originel, mais cette expression n’est pas si courante et elle ne conviendrait pas au rythme et à la rime du poème cible. Il en va de même pour le dernier vers du poème source, ‘deux petites vagues pour me noyer’, qui réfère indirectement au cliché poétique ‘se noyer dans les yeux de l’autre’. Dans le poème cible, le cliché est remplacé par une expression qui n’est pas clichée dans la langue cible : ‘golven om in onder te gaan’. Dans le poème source se trouvent aussi plusieurs éléments qui ont une connotation de danger : ‘sables mouvants’, ‘démons’ et ‘noyer’. Dans le poème cible, ce danger est représenté par ‘duivels’ et par le verbe ‘ondergaan’. La notion du danger provoquée par les ‘sables mouvants’ du poème source a entièrement disparu dans le poème cible.
	Dans aucun des deux poèmes il n’est question d’éléments symboliques, culturels, ou intertextuels. Le traducteur n’a pas toujours traduit les termes-clés littéralement, probablement pour des raisons de rythme et de rime. Ainsi, il a traduit le mot ‘algue’ par ‘algenstromen’, qui n’est pas un équivalent ni courant dans la langue cible, mais qui correspond bien à la thématique du poème et qui forme de la rime intérieure avec le mot ‘dromen’ dans le vers suivant. L’image du sable a disparu du poème cible, parce que le traducteur a supprimé ce mot du titre et du vers (vi), où il l’a traduit par un ‘golvende sprei’. Dans ce vers du poème cible, le rapport avec la thématique de la mer est rétabli par l’introduction du verbe ‘golvende’. En plus, cette expression a pour avantage qu’elle est intimement liée au termes ‘lit’ et ‘rêver’ du poème source. Le lecteur de la traduction n’aura pas de difficultés de reconnaître les termes-clés, qui ont toujours rapport à la mer et il n’est pas question d’une interprétation complètement différente de ces éléments, bien que le traducteur n’ait pas toujours repris les termes-clés littéralement.
	La répétition du refrain et l’emploi de mots qui ont rapport à la mer, font que les armatures transversales entre la mer, la femme et le narrateur sont restées intactes. Les deux poèmes décrivent le fait que la mer est loin du narrateur et qu’il n’en reste que deux petites vagues qui se trouvent dans les yeux de sa bien-aimée. Ainsi, tous les éléments des poèmes, les personnages et les objets, sont liés à la mer. De plus, l’opposition entre le mal et le bien a été maintenue et cette opposition réfère à la nature double de la relation entre le narrateur et la femme, vu qu’une relation amoureuse a aussi des côtés positifs et négatifs et qu’il reste à savoir si le narrateur surmontera toutes les difficultés qu’il rencontre sur son chemin ou s’il sombrera dans les vagues.
	Le titre du poème source n’a pas été maintenu : ‘sables mouvants’ a été traduit par ‘deinende verten’. Nous supposons que le traducteur a voulu accentuer le mouvement que représente le titre du poème source, plutôt que la notion de danger qu’il comprend aussi. De plus, la longueur du titre choisi correspond mieux à la longueur du titre originel que la traduction littérale, ‘drijfzand’ ou ‘stuifzand’. Dans le poème source, le mot ‘sables’, qui fait partie du titre, revient dans le vers (vi). Dans le poème cible, le mot ‘deinende’ revient dans le vers (v) et le mot ‘verten’ revient à deux reprises au singulier, dans les vers (iii) et (ix), qui font partie du refrain. Dans les peux poèmes le titre est donc intimement lié au reste du poème et ils vont bien ensemble avec la thématique centrale de la mer. La structure circulaire du poème source, dans lequel le danger exprimé dans le titre revient dans le dernier vers sous forme du verbe ‘noyer’, a disparu dans le poème cible. Dans le poème cible, le dernier vers exprime aussi le sort fatal du narrateur à l’aide d’un verbe, mais le titre ne comprend plus de notion de danger, ce qui fait que la structure circulaire a disparu.
	Dans aucun des deux poèmes, il n’est question de langage étymologiquement déterminé. Tous les mots sont utilisés dans leur sens littéral, mais dans le poème source, il est question d’expressions ambiguës, à savoir ‘démons et merveilles’, ‘vents et marées’ et ‘se noyer’, vu qu’elles ont été dérivées de clichés idiomatiques. Ci-dessus, nous avons déjà expliqué que le traducteur n’a pas réussi à maintenir cette nature ambiguë, vu le fait que les expressions équivalentes en néerlandais ont une autre forme, dans le cas de ‘vents et marées’ et ‘démons et merveilles’, ou qu’elles ne conviennent pas au rythme, ni à la rime du poème cible, dans le cas de ‘se noyer dans les yeux de l’autre’. Ceci fait que le poème cible ne peut être interprété de la même façon, parce qu’il n’a plus cette signification ambiguë. Le lecteur du poème cible se demandera comment les différents éléments du poème sont liés. Il faut ajouter que le lecteur du poème source ne se rendra pas toujours compte de tous les éléments ambigus non plus, vu que cela nécessite une lecture très intensive.
	Dans le poème cible, le mot ‘algenstromen’ donne l’impression d’une déviation lexicale, vu que ce mot est composé de deux substantifs, dont la combinaison ne fait pas partie du lexique ‘standard’. Nous pouvons considérer la construction comme un néologisme. Il en va de même pour le mot ‘halfgeloken’, qui est dérivé du mot ‘geloken’, un mot d’un registre élevé, qui ne fait pas non plus partie du langage ‘standard’. Pour le reste, la construction ‘kleine golven’ est une traduction très littérale du poème source, vu que le traducteur aurait aussi pu se servir d’une possibilité typique de la langue cible : le diminutif ‘golfjes’. Il est probable que le traducteur a choisi pour cette traduction à cause de raisons phoniques, vu la présence du phonème |εi| dans le mot ‘kleine’. Le lecteur n’aura probablement pas de difficultés à bien interpréter le sens de ces trois constructions, mais il est vrai que le poème source ne comprend pas de déviations lexicales et que le traducteur s’est peut-être senti obligé de se servir de solutions lexicales déviantes afin de pouvoir rendre tous les éléments du poème source. Aucun des deux poèmes ne comprend de mots ou de vers incompréhensibles ou absurdes.
	Comme nous avons constaté ci-dessus, l’usage de clichés n’a pas été maintenu, ni compensé dans le poème cible. Le poème source comprend la particule modale ‘déjà’, qui a été traduit littéralement et aux mêmes endroits, dans les vers (iii) et (ix) du poème cible. Dans les deux poèmes, cette particule modale souligne le fait que la mer se trouve déjà loin du narrateur. Le poème source comprend un seul élément de référence, à savoir la construction ‘au loin’, qui forme un élément déictique et qui est placé au début du vers. Dans le poème cible, cet élément a été traduit littéralement par ‘in de verte’, mais le traducteur l’a placé à un autre endroit dans le vers. Ce positionnement est surprenant, parce que ‘in de verte’ se trouve tout de suite après le sujet de la phrase, la mer, et que le verbe principal est ‘verdwijnen’, qui implique déjà que la mer est loin ou ne plus visible.
	Dans aucun des deux poèmes, il n’est question d’interrogatifs ou de négations, ni d’ironie. Les actes de langages principaux ont été maintenus : il s’agit toujours d’une description de la mer, de la femme à qui s’adresse le narrateur et, plus implicitement, des caractéristiques contradictoires d’une relation amoureuse. C’est le narrateur qui fonctionne comme l’instance focalisante dans les deux poèmes et cette perspective ne change pas au cours des poèmes.
	Comme nous avons mentionné ci-dessus, certains éléments pragmatiques-sémantiques n’ont pas été compensés dans le poème cible. Dans la plupart des cas, ceci est dû aux différences entre la langue source et la langue cible, par exemple en cas des expressions dérivées de proverbes. Dans d’autres cas, il s’agit d’un choix du traducteur, basé sur son interprétation du poème, par exemple en ce qui concerne le changement du titre.

6.2.4 Syntaxe TC "6.2.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	Le poème cible donne l’impression d’être un poème authentique, grâce à sa cohérence phonique et thématique. A certains endroits dans le poème cible, la longueur des vers diffère de celle du poème source. Le vers ‘de zee in de verte is nu al bijna verdwenen’ présente la plus grande différence de longueur par rapport au poème source. Dans le poème source, les vers des refrains comptent le même nombre de syllabes à chaque reprise, tandis que le vers du dernier refrain du poème cible est plus court que le dernier vers des deux autres refrains. Les différences entre la structure des vers du poème source et du poème cible ne sont pourtant pas très grandes et elles ne provoquent pas de perte de suspense. Le fil de l’histoire des deux poèmes est représenté chronologiquement et les vers ont une structure simple. Le parallélisme entre les vers (xi) et (xiv) du poème source n’a pas été maintenu. La construction répétée, ‘deux petites vagues’, a été traduite de deux façons différentes dans le poème cible. Ceci est dû à la structure de la langue cible, qui connaît de l’inversion du verbe conjugué et du sujet, comme nous le voyons dans le vers (xi) du poème cible. Le traducteur n’a pas compensé cette perte de parallélisme et le poème source est plus explicite en ce qui concerne le nombre de vagues qui sont restées dans les yeux de la femme.
	Les mots-clés n’occupent pas de position particulière dans aucun des deux poèmes. Dans le poème source il se trouve une déviation syntaxique dans le vers (vi), où le sujet ‘tu’ se trouve à un endroit très éloigné du pronom accentué ‘toi’ du vers (iv). Dans la traduction cette déviation a disparu, vu que le traducteur ne fait adresser la femme qu’une seule fois, à savoir dans le vers (iv). Comme nous avons constaté avant, le poème cible comprend aussi une déviation syntaxique. Il s’agit de la construction ‘in de verte’ dans les vers (iii) et (ix), qui semble mal placée dans la phrase, par rapport à l’ordre des mots habituel du langage ‘standard’. Nous supposons que le traducteur a voulu accentuer cette partie de la phrase en le plaçant à cet endroit. Ainsi, il souligne le fait que la mer se trouve très loin du narrateur, contrairement aux petites vagues qui s’approchent de lui.
	Il n’est pas question de modifications morphologiques ou orthographiques, ni dans le poème source, ni dans le poème cible. La ponctuation des deux poèmes est complètement identique : elle est absente, excepté un point final à la fin du poème. Il ne se présente pas de constructions ‘apo koinou’, dans aucun des deux poèmes. 
Le verbe ‘blijven’ dans le vers (xi) du poème cible a été mis à l’imparfait, tandis que le poème source fait usage d’une construction dans le passé composé. Ceci fait que le poème cible a l’air de se dérouler à un certain moment dans le passé. Il est possible que le traducteur a opté pour cette construction pour des raisons rythmiques, vu que ce vers ne se compose que d’une alternation de syllabes accentuées et inaccentuées. La plupart des autres verbes du poème cible sont mis au présent et au passé composé. La construction verbale ‘en rêvant’ du poème source a été traduit par le substantif ‘dromen’. Tous les verbes qui fonctionnent comme des adjectifs dans le poème source, remplissent la même fonction dans le poème cible, par exemple en cas de ‘mouvants’ et de ‘deinende’. Surtout le fait que le titre néerlandais comprend aussi un verbe en fonction d’adjectif, fait que le poème cible exprime autant le mouvement berçant que le poème source. Dans aucun des deux poèmes il ne présente des constructions impersonnelles.
Comme nous avons décrit ci-dessus, il est question de compensation des modifications syntaxiques, bien que le poème source et le poème cible comprennent largement les mêmes structures syntaxiques.

6.2.5 Style TC "6.2.5 Style" \f C \l "3" 
	Les deux poèmes ont un ton plus ou moins neutre et descriptif, bien que le poème source comprenne plus d’éléments qui évoquent une notion de danger. Le poème source ne comprend pas de variations linguistiques par rapport au temps, lieu ou registre, tandis que le poème cible comprend le mot ‘halfgeloken’, qui est d’un registre plus élevé que le mot ‘entrouverts’ dans le poème source. D’un côté, ce mot fait que le poème cible donne l’impression d’être un peu plus démodé que le poème source. De l’autre côté, le poème cible se lit avec plus de fluidité, ce qui le rend plus accessible au lecteur. Il ne s’agit cependant que de petites nuances et nous pouvons constater que les deux poèmes forment des unités stylistiques. 
Le poème cible n’est pas placé dans un autre contexte géographique, ni attribue-t-il d’autres caractéristiques aux personnages. Les deux poèmes ne peuvent pas être considérés comme un genre ou sorte de texte spécifique. Le langage figuré des deux poèmes se constitue surtout de la métaphore filée qui a rapport à la mer. Toutes les choses et personnes des deux poèmes sont liées à la mer. La seule image qui n’est pas du tout reprise dans la traduction est celle du sable, mais nous avons déjà expliqué que le traducteur a pu avoir plusieurs motifs valides pour choisir une autre image dans sa traduction. Dans le cas du titre, il a probablement choisi d’accentuer le mouvement et dans le cas du lit de la femme, il a probablement opté pour le phonème |εi| dans le mot ‘sprei’, en combinaison avec le mouvement des vagues dans l’adjectif ‘golvende’. Le jeu poétique des clichés du poème source a été perdu dans la traduction, mais ceci est largement dû aux différences entre les deux langues. En ce qui concerne le dernier vers du poème source, le traducteur a choisi de ne pas le traduire littéralement par ‘verdrinken in iemands ogen’. Le dernier vers du poème cible annonce plus définitivement le sort tragique du narrateur, par la construction ‘om in onder te gaan’, tandis que le dernier vers du poème source permet une interprétation littérale ou figurative du verbe ‘noyer’. Au sens littéral le sort du narrateur du poème source est tragique, mais si nous considérons le rapport avec l’expression romantique ‘se noyer dans les yeux de l’autre’, son sort reste indéterminé.
	Il ne se présente pas d’autres figures de style spécifiques à côté de celles que nous avons traitées ci-dessus. Aucun des deux poèmes ne présentent de déviations stylistiques.

6.3 Wim Hofman : ‘Drijfzand’ TC "6.3 Wim Hofman : ‘Drijfzand’" \f C \l "2" 

6.3.1 Forme TC "6.3.1 Forme" \f C \l "3" 
	La traduction peut toujours être considérée comme un poème, elle n’a pas été transmise en prose. La forme du poème cible ne convient pas à une forme poétique spécifique, un phénomène qui est habituel dans la culture cible, aussi bien que dans la culture source. En ce qui concerne la mise en page, elle a changé, vu que le poème source est centré au milieu de la page, tandis que le poème cible est aligné vers la gauche de la page. La typographie est identique à celle du poème source, excepté le titre qui ne se compose plus de lettres majuscules. Nous ne sommes pas d’avis que cela a une signification spécifique et il se peut que ce soit l’éditeur qui a choisi cette typographie. Le poème source compte quatorze vers et se compose de cinq strophes, qui comptent chacune trois vers, excepté l’avant-dernière strophe qui n’en compte que deux. Le poème cible est plus long : il compte seize vers et cinq strophes, qui comprennent trois vers, excepté la deuxième strophe qui compte quatre vers. Les deux vers supplémentaires du poème cible sont dus au fait que le traducteur a réparti le contenu des vers (vi) et (xi) sur deux vers différents. La ponctuation des deux poèmes est identique : elle est absente, excepté le point final dans le dernier vers.  Le fait que le poème source ne comprend pas de blancs a été maintenu dans le poème cible. La forme du poème ne provoque pas d’effet iconique, ni dans le poème source, ni dans le poème cible. Il n’est pas question de compensation d’éléments formels.

6.3.2 Phonologie TC "6.3.2 Phonologie" \f C \l "3" 
	Le poème source sonne plus mélodieux que le poème cible et ceci n’est pas seulement dû aux différences linguistiques, mais ce sont surtout l’accentuation et la rime qui causent une prononciation par à coups dans le poème cible. Le poème source est dominé par le phonème |e|, tandis que les phonèmes du poème cible varient beaucoup plus. Ceci fait que le poème source représente plus de cohérence phonique que le poème cible. Le rythme du poème cible ne ressemble pas à celui du poème source, vu qu’il est question d’une accentuation et d’une disposition des rimes tout à fait différentes.  Les deux poèmes ont un rythme assez inconstant. Le nombre de syllabes par vers du poème cible ne correspond pas au nombre de syllabes par vers du poème source, ce qui s’explique par le fait que le traducteur a changé la forme du poème, en ajoutant deux vers. Aucun des deux poèmes n’a un mètre fixe et le rythme du poème source correspond le plus au rythme de la mer, qui est le thème principal du poème. Cet effet est perdu dans le poème cible. En ce qui concerne la rime, la disposition des rimes du poème cible (a bcd cefg bcd hcb bcb) ne correspond pas à celle du poème source (a bcc daa bcc ec bcc). La rime finale du poème source n’a pas été maintenue. Dans le poème source la plupart des rimes finales sont constituées par le |e| et le traducteur a choisi pour des rimes finales avec le |εi|, à d’autres endroits dans le poème. Le poème source compte dix rimes finales, tandis que le poème cible n’en compte que cinq. La rime avec le ‘a nasalisé’ a disparu dans le poème cible et il ne se présente pas d’autre rime finale pour la compenser. Il se présente six vers dans le poème cible qui ont la terminaison ‘-en’, qui ne s’entend presque pas quand elle est prononcée. Le traducteur a introduit de l’allitération dans les vers (vi), (vii) et (xii), tandis que le poème source ne présente de l’allitération que dans le vers (vi). Il se présente aussi un cas d’assonance dans le vers (x) du poème cible, qui ne se présente pas dans le poème source. Nous pouvons considérer ces formes de rime supplémentaires dans le poème cible comme des compensations du manque de rime finale. 




6.3.3 Pragmatique-sémantique TC "6.3.3 Pragmatique-sémantique" \f C \l "3" 
	Il n’est pas question de langage particulier ou prégnant, mais l’opposition directe entre des concepts contradictoires crée de la suspense, aussi bien dans le poème source que dans le poème cible. Les deux poèmes comprennent beaucoup de mots qui réfèrent au même champ sémantique : celui de la mer. Le mot ‘sables’, dans le vers (vi) du poème source a été traduit par ‘duinen’ dans le poème cible, ce qui fait que la traduction comprend un substantif unique de plus qui réfère à la mer. La connotation de l’expression ‘démons et merveilles’ a été maintenue dans le poème cible, vu qu’elle a été transmise très littéralement, par ‘demonen en wonderen’. Il en va de même pour les notions de danger, présentes dans le titre ‘sables mouvants’ et dans le verbe ‘noyer’, qui ont aussi été traduits littéralement par ‘drijfzand’ et ‘verdrinken’. Il ne se présente pas d’éléments symboliques, ni dans le poème source, ni dans le poème cible. Il ne se présente pas non plus d’éléments culturels, ni de références intertextuelles.
	Les termes-clés des poèmes ont rapport au thème principal, la mer, et comme nous avons remarqué ci-dessus, ils ont été repris à peu près littéralement dans le poème cible. Les seuls termes-clés qui ne correspondent pas littéralement à ceux du poème source sont ‘zeegras’ et ‘duinen’. Ces termes vont très bien ensemble avec le reste du poème et augmentent la variation des substantifs employés. Le refrain du poème source comprend aussi une expression-clé qui n’est pas lié au champ sémantique de la mer : ‘démons et merveilles’. Ce terme a été traduit littéralement, mais le rapport avec le proverbe français ‘promettre monts et merveilles’ est perdu, vu que l’équivalent de cette expression en néerlandais est ‘gouden bergen beloven’. Il en va de même pour ‘vents et marées’, une expression qui est aussi dérivé d’un proverbe français : ‘aller contre vents et marées’. Comme nous l’avons vu, cette expression a un équivalent qui a à peu près la même forme en néerlandais, à savoir ‘tegen wind en stroom’. Le traducteur n´a cependant pas pu se servir de cet équivalent, parce qu´il aurait provoqué des problèmes de rythme et de son. De plus, l’expression n’est pas très courante dans le langage ‘standard’. Finalement, nous rencontrons encore un autre cliché idiomatique dans le poème source, à savoir dans le dernier vers ‘deux petites vagues pour me noyer’, qui réfère à l’expression ‘se noyer dans les yeux de l’autre’. Cette expression a été traduite littéralement dans le poème cible, par ‘twee golfjes om in te verdrinken’. Pour les trois expressions idiomatiques du poème source, le traducteur s’est servi de la même stratégie, c'est-à-dire la traduction littérale, mais seul le dernier vers du poème cible provoquera la même image chez le lecteur du poème cible que chez le lecteur du poème source, vu que c’est le seul cliché idiomatique qui connaît un équivalent littéral dans la langue cible.
	Vu que les deux poèmes sont imbibés de mots qui réfèrent à la mer, la femme à qui s’adresse le narrateur semble faire partie de ce paysage marin elle-même. Cette armature transversale entre la mer et la bien-aimée du narrateur a été maintenue dans la traduction. Le refrain comprend deux éléments opposés, ‘démons’ et ‘merveilles’, et vu que ce refrain revient trois fois, aussi bien dans le poème source que dans le poème cible, l’armature transversale entre ces éléments négatifs et positifs et la relation entre la femme et le narrateur est aussi maintenue dans la traduction. Le traducteur s’est servi du même titre et le rapport entre le titre et le poème est resté intact. La seule différence entre ‘sables mouvants’ et ‘drijfzand’ est que le terme français exprime littéralement un mouvement, tandis que le terme néerlandais accentue plutôt le côté dangereux des sables mouvants. Une autre traduction du mot ‘sables mouvants’ serait ‘stuifzand’, un mot plus neutre en ce qui concerne le danger et qui accentue plus le mouvement.​[77]​ Vu le contexte, nous sommes d’avis que ‘drijfzand’ convient mieux à ce poème, parce que le poète parle de la nature double d’une relation amoureuse, qui connaît de bons et mauvais moments. De plus, le traducteur a indirectement référé à l’expression ‘stuifzand’ dans le vers (vii), où il a traduit ‘sables’ par ‘duinen’. 
	Il n’est pas question de langage étymologiquement déterminé, ni dans le poème source, ni dans le poème cible. L’ambiguïté des expressions ‘démons et merveilles’ et ‘vents et marées’ est perdue, même si le traducteur les a traduites littéralement. Ceci est dû aux différences entre la langue source et la langue cible. L’effet de ces choix est que le lecteur du poème cible aura peut-être plus de difficultés à voir que le poème décrit indirectement les dangers qui menacent l’amour que le lecteur du poème source, bien que le lecteur français doive lire le poème très attentivement avant d’y reconnaître la source des expressions alternées et de pouvoir les interpréter au sens le plus large. L’ambiguïté de l’emploi du verbe ‘noyer’ dans le dernier vers du poème source a été maintenue grâce à la traduction littérale par ‘verdrinken’ dans le poème cible.
	Il n’est pas question de déviations lexicales dans le poème source, tandis que le poème cible en comprend deux, à savoir ‘sprietje zeegras’, ‘de zee is laag’. Ces deux expressions ne font pas partie du langage ‘standard’ dans la culture cible. Il ne se présente pas de vers ou mots incompréhensibles. Comme constaté avant, le langage cliché n’a pas été maintenu dans le poème cible, sauf dans le dernier vers. En ce qui concerne les particules modales, le poème source contient le mot ‘déjà’ et le poème cible comprend le mot ‘wel’, dans le vers (x). L’effet de cette dernière particule modale est le plus fort, parce qu’il ne se présente qu’une seule fois et qu’il est suivi du mot ‘maar’ dans le vers suivant, ce qui renforce le contraste entre la mer qui est loin et les vagues qui s’approchent du narrateur. La particule modale ‘déjà’ a été remplacée par l’élément déictique ‘nu’, qui est plus explicite et qui donne un cadre temporel au poème cible, qui est absent dans le poème source. L’élément déictique du poème source ‘au loin’ a été traduit par ‘ver weg’, qui revient au même, mais qui se trouve à un endroit moins accentué dans le vers, que dans la construction du poème source, dans laquelle l’élément se trouve tout au début du vers. Cela pourrait provoquer l’effet que la mer semble plus éloignée dans le poème source que dans le poème cible, mais cet effet est compensé par l’addition de ‘weg’, qui explicite le fait que la mer est très loin du narrateur. 
	Dans les deux poèmes, il ne se présente pas d’interrogatifs ni de négations. Il n’est pas non plus question d’ironie. En ce qui concerne les actes de langage principaux, ils sont identiques dans les deux poèmes : il s’agit toujours d’une description de la mer et de la femme à qui s’adresse le narrateur. Le narrateur reste l’instance focalisante et ce point de vue ne change pas au cours du poème, tout comme dans le poème source. La perte pragmatique-sémantique est limitée, vu que le traducteur a traduit le poème très littéralement. En ce qui concerne les déviations lexicales, le traducteur n’a pas compensé le fait qu’il emploie des termes qui n’appartiennent pas au langage ‘standard’, mais nous pouvons constater que ces déviations sont dues au fait que le traducteur a voulu rester proche du poème source en ce qui concerne sa signification et que, par conséquent, il ne se présente pas toujours des solutions équivalentes dans la langue cible. L’introduction de deux vers supplémentaires fait que le poème cible est plus explicite. Le traducteur n’a pas compensé la perte de l’ambiguïté des deux expressions : ‘vents et marées’ et ‘démons et merveilles’.

6.3.4 Syntaxe TC "6.3.4 Syntaxe" \f C \l "3" 
	Le texte donne un peu l’impression traduite, parce qu’il s’agit d’un poème qui ne comprend pas beaucoup de rime finale, ni de cohérence phonique. Ceci est probablement dû au fait que le traducteur est resté près du sens littéral du poème source. La traduction compte deux vers de plus, ce qui fait que son contenu est plus explicite que celui du poème source. Ceci n’a pas résulté en une perte de suspense, mais le rythme du poème source, qui ressemble à la mer, a changé et le poème cible se prononce plutôt par à coups. La longueur des vers représente moins de variation dans le poème cible, vu que le plus long vers ne compte que neuf syllabes, comparé à treize syllabes dans le poème source. Les deux poèmes ont une structure chronologique et simple. C’est-à-dire que les vers des deux poèmes se lisent presque tous comme une histoire fluide. Dans le poème source il ne se présente que le vers (vi) qui dévie et dans le poème cible il s’agit du vers (vii) qui ne se relie pas avec fluidité au vers précédent.
	Les expressions ‘démons et merveilles’ et ‘vents et marées’ ont une structure parallèle dans le poème source, qui a disparu dans le poème cible, vu que le traducteur a mis la deuxième partie au singulier : ‘wind en getij’. Ceci est dû à une différence entre la langue cible et la langue source, plutôt qu’au choix du traducteur. Le parallélisme entre le vers (xi) et (xiv), ‘deux petites vagues’, a été maintenu dans le poème cible dans les vers (xiii) et (xvi). La répétition de ce que nous avons appelé le refrain du poème, a aussi été maintenue dans le poème cible. La seule différence est que le deuxième refrain du poème cible n’est pas identique au premier, vu l’introduction de la particule modale ‘wel’ dans le vers (x), tandis que les deux premiers refrains du poème source sont complètement identiques.
	Dans aucun des deux poèmes les termes-clés ne se trouvent à des endroits signifiants dans les vers. La seule déviation syntaxique du poème source se trouve dans le vers (vi) et concerne la distance entre le pronom personnel accentué ‘toi’ et le sujet ‘tu’. Dans la traduction le traducteur a rapproché ces deux éléments l’un de l’autre, ce qui fait que cette déviation a disparu. Il se présente cependant aussi une déviation syntaxique dans le poème cible, à savoir dans le vers (vii), qui commence par le participe présent ‘dromend’ et qui ne se relie pas logiquement à un autre vers ou élément grammatical. Le traducteur semble donc avoir remplacé la seule déviation syntaxique du poème source par une autre déviation syntaxique dans le poème cible.
	Il ne se présente pas de modifications morphologiques ou orthographiques, ni dans le poème source, ni dans le poème cible. La ponctuation des deux poèmes est identique : il ne se présente qu’un seul point final après le dernier vers. Dans aucun des deux poèmes il ne se présente de constructions ‘apo koinou’. En ce qui concerne le temps et le mode des verbes, le poème source comprend moins de verbes statiques que le poème cible, ce qui correspond aussi au rythme des vagues qui est présent dans le poème source et non pas dans le poème cible. Dans aucun des deux poèmes il ne se présente de verbes conjugués à l’imparfait. Dans les deux poèmes, la plupart des verbes ont été mis au présent ou au passé composé, donc il n’est pas question de modifications par rapport au temps des verbes. Plusieurs verbes qui fonctionnent en tant qu’adjectif dans le poème source ont été remplacés par des substantifs dans le poème cible, par exemple en cas de ‘sables mouvants’ versus ‘drijfzand’ et de ‘yeux entrouverts’ versus ‘kiertjes van je ogen’.
Il ne se présente pas de constructions impersonnelles, ni dans le poème source, ni dans le poème cible.

6.3.5 Style TC "6.3.5 Style" \f C \l "3" 
	Le ton des deux poèmes est neutre, excepté le ton de quelques formulations moins ‘standard’ dans le poème cible, à savoir ‘sprietje zeegras’, ‘verroeren’ et ‘de zee is laag’, qui font signe d’un langage stylistique un peu solennel. Dans le poème source il ne se présente pas de variations linguistiques, tandis que le poème cible comprend le verbe ‘verroeren’, que nous considérons comme appartenant à un registre plus élevé que le verbe ‘remuer’. L’emploi de ce verbe fait que la femme dont nous parle le narrateur est représentée comme quelque chose de délicate, de très léger, ce qui correspond bien à l’image du vent qui caresse la zostère. Le poème cible ne donne pas spécifiquement l’impression d’être plus daté ou plus moderne que le poème source. Il n’est pas non plus placé dans un autre contexte géographique, ni attribue-t-il d’autres caractéristiques aux personnages. Les deux poèmes ne font pas partie d’un genre ou sorte de texte spécifique.




7. Les traducteurs TC "7. Les traducteurs" \f C \l "1" 

Dans les deux chapitres précédents, nous avons analysé le poème ‘Sables mouvants’ de Jacques Prévert et les trois traductions faites de ce poème par respectivement Geert van Istendael et Koen Stassijns, Ruben van Gogh et Wim Hofman. Pour cette analyse, nous nous sommes servi du ‘modèle de priorités’, que nous avons décrit au chapitre quatre. Dans son livre, Stella Linn remarque que le chercheur peut vérifier et complémenter les résultats de son analyse à l’aide du traducteur même, si les circonstances le permettent.​[78]​ Nous avons contacté les trois traducteurs mentionnés ci-dessus, afin de voir si notre analyse correspond à l’idée du traducteur. A cette fin, les trois traducteurs ont répondu à un petit questionnaire, dont vous trouverez la version néerlandaise et française dans les annexes trois et quatre à la fin de ce mémoire. En gros, les questions ont rapport à la traduction de poésie en général et à la traduction du poème ‘Sables mouvants’ en particulier. Dans ce chapitre nous résumerons les résultats de nos analyses en les représentant sous forme schématique, tout comme le fait Stella Linn dans son livre.​[79]​ Ensuite, nous comparerons les résultats aux réponses que nous avons reçues des trois traducteurs. Vous trouverez également la version néerlandaise de ces réponses dans les annexes cinq à sept.

7.1	Geert van Istendael & Koen Stassijns: ‘De hel en de hemel’ TC "7.1 Geert van Istendael & Koen Stassijns: ‘De hel en de hemel’" \f C \l "2" 
Comme annoncé, nous résumerons d’abord les résultats de notre analyse du poème ‘De hel en de hemel’, afin de pouvoir les représenter sous forme schématique et de les comparer aux visions des traducteurs.
En ce qui concerne la forme du poème cible, toutes les caractéristiques ont été maintenues. Les deux poèmes comptent le même nombre de vers et les strophes dans lesquelles nous pouvons diviser le poème ont aussi exactement la même structure. 
La phonologie des deux poèmes est naturelle et mélodieuse. Dans le poème source, le phonème le plus fréquent est le |e|, tandis que le poème cible contient surtout des constructions avec le phonème |εi|. Ceci n’est pas dû à des choix des traducteurs, mais plutôt aux différences linguistiques entre la langue source et la langue cible. Le rythme du poème cible est plus constant que celui du poème source en ce qui concerne l’accentuation des syllabes et les deux poèmes ont à peu près le même nombre de syllabes par vers. La rime finale revient aux mêmes endroits dans le poème cible. L’allitération du poème source n’a pas été reprise, mais il est question de compensation, vu que les traducteurs ont introduit de l’assonance. L’enjambement du poème source revient aux mêmes endroits dans le poème cible.
Dans le domaine pragmatique-sémantique il se présente plus de différences entre le poème cible et le poème source. Les traducteurs ont maintenu le champ sémantique de la mer et il se présente toujours des concepts contradictoires. Par contre, la référence au danger menaçant est moins claire dans le poème cible. L’introduction du mot ‘kind’ représente une référence intertextuelle qui est absente dans le poème source. Les constructions de clichés idiomatiques ont disparu dans le poème cible, ce qui fait que le poème cible ne permet pas les mêmes interprétations doubles de certains vers. Seulement le troisième cliché idiomatique a été remplacé par un autre cliché idiomatique dans la langue cible. Le titre ne revient pas dans la traduction, ce qui fait que la structure circulaire du poème est brisée. En gros, nous pouvons constater que toutes ces modifications font que le poème cible donne une image plus positive de l’amour que le poème source.
Le poème cible se lit comme un poème authentique avec des vers qui se suivent dans un ordre logique et bien compréhensible. La seule déviation syntaxique du poème source ne se présente plus dans le poème cible, vu que la langue cible a permis une solution à cette déviation. Le parallélisme que nous retrouvons dans le poème source n’a pas été maintenu, mais les traducteurs ont largement réussi à conserver les répétitions. La ponctuation des deux poèmes est identique. Les changements dans le temps et le mode des verbes provoquent parfois une image légèrement différente dans le poème cible.
Le style du poème source a été maintenu dans la traduction, sauf qu’il se présente deux termes d’un registre un peu plus élevé. Comme nous l’avons déjà dit, les traducteurs ont introduit l’image d’un enfant, qui n’est pas présent dans le poème source et qui provoque une autre image chez le lecteur. Pour le reste, toutes les figures de style ont été maintenues.




Tableau 7.1: ‘De hel en de hemel’, les priorités.

7.1.1	Les réponses au questionnaire TC "7.1.1 Les réponses au questionnaire" \f C \l "3" 
Le poème ‘De hel en de hemel’ a été réalisé par un effort commun de Koen Stassijns et de Geert van Istendael. C’est Geert van Istendael qui a répondu à notre questionnaire, dont vous trouverez les questions dans les annexes trois et quatre, à la fin de ce mémoire. Dans l’annexe cinq vous trouverez l’ensemble des réponses de Geert van Istendael en néerlandais. 
Selon Van Istendael, lui et Koen Stassijns se complètent bien, parce que l’un a surtout l’œil pour le détail, tandis que l’autre a une bonne vue de l’ensemble. Van Istendael caractérise la poésie de Jacques Prévert comme très anecdotique et musicale. Selon lui, les difficultés principales dans la traduction de la poésie prévertienne sont la rime et le mètre, vu que les possibilités du néerlandais par rapport à ces deux aspects sont beaucoup plus limitées qu’en français. De plus, Jacques Prévert adore les jeux de mots, qui sont parfois intraduisible. La seule stratégie qu’applique van Istendael est de d’abord rester très près du poème source, de commencer par une traduction très littérale et de noter toutes ses trouvailles. Il respecte au maximum la longueur des vers, la rime et le mètre.
En ce qui concerne le poème ‘Sables mouvants’, Van Istendael  l’interprète comme un poème d’amour qui parle de tous les aspects de l’amour, le côté traître inclus. Le poème comprend de nombreuses métaphores qui ont rapport à la mer et  selon Van Istendael la forme du poème, qui se constitue de vers d’une longueur très variée, représente très bien le bercement de la mer. Il considère ce mouvement comme représentatif de l’inconstance de l’amour. 
La rime a été la plus grande difficulté, vu que le poème compte sept vers qui se terminent par la rime finale. Van Istendael et Stassijns ont choisi pour la rime avec le phonème |εi|, vu la traduction du mot ‘marées’ par le mot ‘getij’, un mot qui correspondait bien au thème principal. Les traducteurs ont introduit la rime entre ‘kind’ et ‘wind’ parce qu’ils ont voulu trouver une alternative satisfaisante pour la combinaison de ‘vent’ et ‘rêvant’ du poème source. Il prétend que la perte du verbe ‘rêver’ n’est pas grave, vu qu’un enfant qui dort peut facilement être relaté à de beaux rêves doux. Même s’il se rend compte du fait que l’expression ‘ogen vol slaap’ n’est pas équivalent à ‘yeux entrouverts’, Van Istendael est d’opinion que l’image d’une personne qui se réveille a été maintenue. La traduction du verbe ‘noyer’ a causé plus de problèmes, parce que la traduction par ‘het einde voor mij’ est beaucoup moins imagée que l’expression originelle. Van Istendael a voulu éviter le cliché de ‘verdrinken in iemands ogen’.
Les traducteurs disent avoir respecté la forme du poème, qu’ils considèrent comme un rondeau, vu la répétition du refrain. Ils ont aussi respecté la phonologie et la rime autant que possible. En ce qui concerne le sens du poème, ils ont dû faire de changements. Van Istendael regrette surtout qu’il n’ait pas trouvé une autre solution pour le verbe ‘noyer’ du dernier vers. La longueur des vers correspond largement à celle du poème source, excepté les vers trois et neuf qui comptent une syllabe de plus. Van Istendael pense que la structure des phrases du poème cible est légèrement meilleure que celle du poème source, vu que la traduction ne comprend plus la distance entre ‘et toi’ et ‘tu remues’.  L’ordre des vers a été maintenu, tout comme les différentes figures de style.
En ce qui concerne la traduction dans sa totalité, Van Istendael en est content, excepté de la traduction du dernier vers, bien qu’il n’est pas sûr de jamais trouver une meilleure solution que celle-ci. Selon lui, le point le plus fort de ‘De hel en de hemel’ est qu’ils se sont servi d’anapestes ( X X / ) dans les vers trois et quatre, ce qui n’est pas le cas dans le poème source.​[80]​ Van Istendael est d’avis que l’anapeste est le pied le plus dynamique possible et qu’il correspond donc bien à la thématique du poème : la mer, les vagues, le vent et l’inconstance de l’amour. De plus, le troisième pied est suivi d’une césure, ce qui donne un nouvel élan au vers et qui fait ainsi penser à une vague qui se redresse.​[81]​

7.2	Ruben van Gogh : ‘Deinende verten’ TC "7.2 Ruben van Gogh: ‘Deinende verten’" \f C \l "2" 
Pour commencer nous résumerons les résultats de notre analyse de ‘Deinende verten’, que vous trouverez dans les deux chapitres précédents. En ce qui concerne la forme, le poème cible est identique au poème source de Jacques Prévert. Le nombre de strophes et le nombre de vers par strophe correspondent aussi au poème source.
Par rapport au rythme, les deux poèmes font penser au rythme de la mer, le thème principal des deux poèmes. Dans le poème source il se présente souvent le phonème |e|, tandis que le poème cible contient surtout des constructions avec le phonème |εi|. Ceci est surtout dû à des différences linguistiques entre la langue source et la langue cible, et non pas aux choix du traducteur. Parfois, le traducteur a légèrement modifié le nombre de syllabes par vers, ce qui influence le rythme du poème. Il se présente beaucoup de différences entre la disposition des rimes des deux poèmes, vu que la rime finale ne se trouve pas aux mêmes endroits. Le poème cible se sert de rime intérieure et d’assonance, tandis que le poème source se sert d’allitération. Ces différences peuvent être considérées comme des compensations de la part du traducteur. L’enjambement des deux poèmes est identique.
Dans le domaine pragmatique-sémantique, le traducteur a maintenu le champ sémantique de la mer et les éléments opposés, mais il n’a pas su maintenir le jeu poétique des clichés idiomatiques. Dans le poème source il se présente trois (références aux) clichés idiomatiques, tandis que le poème ne comprend aucun cliché idiomatique. L’image du sable a disparu du poème cible et le traducteur n’a pas toujours traduit les termes-clés de façon littérale. Le traducteur a réussi à garder les éléments de mouvement qui sont présents dans le poème source, par exemple à cause d’un titre alternatif. Le poème cible compte moins de connotations liées au danger menaçant. Le traducteur se sert de quelques expressions qui peuvent être considérées comme déviantes du langage ‘standard’. Ceci est probablement dû à son désir de maintenir le rythme et les éléments lexicaux du poème source en même temps.
Le poème cible a l’air d’un poème authentique, vu que les vers se lisent avec fluidité. A certains endroits les vers n’ont pas la même longueur que ceux du poème source et le parallélisme n’a pas été maintenu. Les deux poèmes comprennent une déviation syntaxique, mais celle-ci ne se présente pas au même endroit. La ponctuation des deux poèmes est identique. Dans le poème cible, il se présente un seul verbe conjugué à l’imparfait, ce qui donne un autre cadre temporel au poème cible qu’au poème source. 
Le style des deux poèmes est neutre et descriptif, à part le mot ‘halfgeloken’ dans le poème cible qui est d’un registre un peu plus élevé. En ce qui concerne les figures de style, la métaphore filée de la mer a été maintenue, mais l’image du sable ne revient pas dans le poème cible. Le traducteur a supprimé la nature ambiguë du dernier vers, ce qui fait que la fin du poème source est plus pessimiste que celle du poème source, qui permet aussi une interprétation légèrement plus positive, grâce à l’ambiguïté du verbe ‘noyer’ dans ce contexte.




Tableau 7.2: ‘Deinende verten’, les priorités

7.2.1	Les réponses au questionnaire TC "7.2.1 Les réponses au questionnaire" \f C \l "3" 
Quand Ruben van Gogh traduit la poésie, il commence par la lecture du poème à haute voix, afin de se former une idée de la phonologie, du rythme et de la rime éventuelle. A l’aide de dictionnaires il recherche la signification des mots divers. Pour être le plus exact possible, il ne se sert pas seulement d’un dictionnaire bilingue, mais aussi d’un dictionnaire monolingue. Selon Ruben van Gogh, la poésie de Jacques Prévert se caractérise par son langage et phonologie ludiques, tandis que le contenu est plutôt sérieux. Prévert joue avec la rime, la phonologie et les mots en général, ce qui fait que le changement le plus subtil peut provoquer un effet phonique remarquable. C’est surtout ce jeu poétique qui rend difficile la tâche du traducteur de la poésie prévertienne. Van Gogh préfère traduire dans l’esprit du poète source, plutôt que de traduire de façon littérale. Van Gogh vise à réaliser un poème qui a l’air d’être authentique. 
Sa traduction de ‘Sables mouvants’, ‘Deinende verten’, a paru dans le recueil ‘We hebben elkaar lief’. Ce recueil est composé de poèmes qui sont relatés à l’amour, bien que Van Gogh admette à la fin du recueil que l’amour dans la poésie de Jacques Prévert ne correspond presque jamais à l’image traditionnelle d’un poème romantique. Selon lui, Prévert souligne les sentiments contradictoires et la friction causés par l’amour.​[82]​ Van Gogh interprète ‘Sables mouvants’ comme un poème qui décrit à la fois la nature écrasante de la mer et de l’amour. Il prétend aussi qu’il est possible d’associer le mouvement de la mer aux mouvements des rapports amoureux.
Par rapport à la traduction de ce poème, Van Gogh a considéré le timbre du poème comme le plus difficile à rendre dans le poème cible. Il a voulu que le poème néerlandais soit un ensemble fluide, tout comme le poème source. Il dit avoir maintenu la forme, la phonologie, la rime et les caractéristiques stylistiques. Quant au choix des mots et contenu, il s’est permis une certaine liberté tout en restant proche du sens du poème source. Il dit aussi avoir réussi à largement maintenir l’ordre des mots, la structure des phrases et la longueur des vers. En gros, il est content du poème final, surtout du fait qu’il a su maintenir les caractéristiques de la poésie prévertienne, c'est-à-dire sa légèreté. 

7.3	Wim Hofman : ‘Drijfzand’ TC "7.3 Wim Hofman : ‘Drijfzand’" \f C \l "2" 
Nous commençons par résumer les résultats de notre analyse du poème ‘Drijfzand’. En ce qui concerne la forme du poème cible, elle diffère de celle du poème source. Tout d’abord, la mise en page est très différente, parce que les vers sont alignés vers la gauche de la page au lieu d’être centrés. De plus, le poème cible compte deux vers supplémentaires.
La phonologie des deux poèmes est très différente, le poème source sonne plus naturel et mélodieux. Le son central du poème source est le phonème |e|, tandis que le poème cible n’a pas de phonème central. La disposition des rimes et l’accentuation des syllabes diffèrent beaucoup et le nombre de syllabes du poème cible ne correspond pas à celui du poème source. Le rythme du poème cible ne ressemble plus au rythme de la mer, qui est le thème central des deux poèmes. Dans le poème source il se présente un seul cas d’allitération, tandis que le poème cible se sert d’allitération à plusieurs reprises. Il se présente un cas d’assonance dans le poème cible, qui ne se présente pas dans le poème source. La structure des deux poèmes est pareille, vu que le traducteur a maintenu les refrains et les couplets. Dans le poème cible il se présente deux cas d’enjambement supplémentaires.
En ce qui concerne le domaine pragmatique-sémantique, le traducteur a su maintenir le champ sémantique lié à la mer et les concepts contradictoires du poème source. Le traducteur a traduit les mots du poème très littéralement et il en va de même pour les termes-clés. Il n’a pourtant pas pu éviter que l’ambiguïté de deux clichés idiomatiques du poème source est perdue dans la traduction, vu qu’il n’existe pas d’expressions équivalentes pour ces expressions dans la langue cible. Le traducteur a traduit le dernier vers très littéralement, ce qui fait qu’il a su maintenir un des trois clichés idiomatiques du poème source. Le traducteur a littéralement repris le titre, ce qui fait que la structure circulaire du poème source, qui est provoquée par la notion du danger dans le titre et dans le dernier vers, a été maintenue. Le poème cible dans sa totalité est plus explicite que le poème source en ce qui concerne son contenu, vu que le traducteur a ajouté deux vers au poème.
Le poème cible n’a pas l’air très naturel, ce qui est surtout causé par l’absence de rime et de cohérence phonique. La longueur des vers du poème cible est moins variée que celle du poème source, ce qui attribue encore au fait que le rythme du poème cible est très différent de celui du poème source. En deux cas, le parallélisme du poème source est perdu et dans deux autres cas, le traducteur a pu maintenir les constructions parallèles. Le traducteur a légèrement modifié le troisième refrain du poème, ce qui rompe donc la structure de répétitions qui est à la base du poème source. Dans les deux poèmes il se présente une déviation syntaxique, même si ce n’est pas au même endroit. La ponctuation des deux poèmes est identique. Le poème cible comprend plus de verbes statiques, ce qui nuit à l’image du mouvement présente dans le poème source.
	Le style des deux poèmes est neutre, sauf trois expressions dans le poème cible que nous pouvons considérer comme déviantes du langage ‘standard’. Aucun des deux poèmes ne donne une impression plus datée ou moderne que l’autre. Toutes les figures de style ont été maintenues et le traducteur a choisi des termes qui correspondent à la métaphore filée de la mer.




Tableau 7.3: ‘Drijfzand’, les priorités

7.3.1	Les réponses au questionnaire TC "7.3.1 Les réponses au questionnaire" \f C \l "3" 
	Wim Hofman est le réalisateur du poème ‘Drijfzand’, qui a paru dans son recueil ‘Voor jou mijn lief’. C’est la maison d’édition Querido qui lui a proposé de traduire la poésie de Prévert. Pour sa traduction, Hofman ne s’est pas basé sur d’autres traductions déjà existantes, il a seulement lu les poèmes originels de Jacques Prévert, dont il possédait déjà longtemps les différentes œuvres. Pour Hofman, la chose la plus attirante de la poésie prévertienne est sa liberté et sa légèreté. Hofman ne s’est pas servi d’ouvrages de référence, vu qu’il préférait commencer à traduire sans que des connaissances spécifiques encombrent sa façon de traduire.




7.4	Les résultats de notre analyse comparés aux réponses des traducteurs TC "7.4 Les résultats de notre analyse comparés aux réponses des traducteurs" \f C \l "2" . 
	Pour clôturer ce chapitre nous comparerons les résultats de notre analyse aux réponses des traducteurs. Malheureusement nous n’avons pas toujours reçu des réponses très complètes au questionnaire, mais cela ne nous empêche pas de brièvement souligner les plus grandes différences et correspondances entre les résultats de notre analyse et les visions des traducteurs en question.

7.4.1	Les priorités de Geert van Istendael et Koen Stassijns TC "7.4.1 Les priorités de Geert van Istendael et Koen Stassijns" \f C \l "3" 
Commençons par le poème ‘De hel en de hemel’ de Geert van Istendael et Koen Stassijns. Van Istendael dit avoir maintenu la forme du poème, qu’il considère comme un rondeau, vu la présence d’un refrain qui se répète. Cette idée convient à notre interprétation du poème source et cible, que nous avons considérés comme des chansons qui se composent de trois refrains et deux couplets. La musicalité de la poésie de Jacques Prévert, que Van Istendael considère comme caractéristique, a été maintenue, grâce à la cohérence phonique du poème cible. Cette cohérence est réalisée par la rime finale et l’allitération dans le poème source et par la rime finale et l’assonance dans le poème cible. 
Par rapport au sens du poème, Van Istendael admet s’être permis plus de liberté. Selon Van Istendael, une des difficultés principales dans la traduction de la poésie de Jacques Prévert sont ses jeux de mots. Notre analyse a relevé la présence de trois expressions idiomatiques dans le poème source. Dans ses réponses, Van Istendael ne mentionne qu’un seul cliché idiomatique, à savoir ‘se noyer dans les yeux de l’autre’, un cliché qu’ils ont voulu éviter dans la traduction en le remplaçant par un cliché moins imagé dans la langue cible : ‘het einde voor mij’. Nous nous demandons si les traducteurs se sont rendu compte de l’origine des vers ‘démons et merveilles’ et ‘vents et marées’ et nous regrettons qu’ils n’aient pas pu reprendre ces références au langage stéréotypé, vu que la poésie de Jacques Prévert se caractérise parfois justement à ce type de subtilités linguistiques.
Van Istendael considère l’introduction du mot ‘kind’ comme une bonne solution à la perte de la rime finale entre ‘vent’ et ‘rêvant’. Dans notre analyse nous avons aussi remarqué qu’il s’agit clairement d’une compensation pour cette perte de rime finale, mais il reste à savoir si le lecteur interprète l’image d’une personne qui remue en rêvant de la même façon qu’un enfant qui ‘woelt in het zand van het bed’. En tout cas, le choix du mot ‘kind’ va bien ensemble avec la thématique générale de la poésie de Jacques Prévert.
Geert van Istendael remarque qu’il respecte au maximum la longueur des vers, la rime et le mètre. Cette remarque correspond largement aux résultats de notre analyse. Nous avons aussi constaté que les deux poèmes ont à peu près le même nombre de syllabes par vers et que la disposition des rimes est tout à fait identique. Selon nous, le rythme du poème cible est un peu plus constant que celui du poème source, mais il est clair que les deux poèmes se servent de l’alternation entre les syllabes accentuées et inaccentuées pour imiter le rythme de la mer. Van Istendael accentue leur trouvaille dans les vers (v) et (vi), où ils se sont servi d’anapestes. Ces anapestes se présentent aussi dans notre représentation schématique du mètre (voir le paragraphe 5.1.2). Dans notre analyse nous ne nous sommes pas servi de termes théoriques par rapport au mètre, vu que le mètre est un système assez complexe qui est décrit différemment selon les différentes théories.​[83]​
Notre analyse supporte la remarque de Van Istendael que les différentes figures de style et l’ordre des mots ont été maintenus. Van Istendael dit que la structure des phrases est légèrement meilleure dans le poème cible, vu que la langue cible a permis d’éviter la déviation syntaxique dans les vers (iv) et (vi) : la distance entre ‘toi’ et ‘tu’. Nous sommes d’accord avec ce constat, même si nous considérons la répétition du conjonction de coordination ‘en’ au début des vers (iv) et (vi) aussi comme une déviation syntaxique dans le poème cible.
Si nous considérons le schéma de priorités (voir tableau 7.1), nous pouvons constater que notre analyse correspond aux visions de Geert van Istendael en ce qui concerne la priorité de forme et de phonologie. Il représente aussi la liberté que se sont permise Van Istendael et Stassijns par rapport au domaine pragmatique-sémantique, que nous avons évalué par (+-) dans notre schéma. 
Selon notre analyse, les traducteurs ont donné moins de priorité à la syntaxe et au style du poème source. Van Istendael a cependant raison quand il dit que le poème cible se lit avec la même fluidité que le poème source et il est aussi vrai que la structure des phrases du poème cible est même légèrement meilleure que celle du poème source. Par rapport à la syntaxe, nous concluons donc que notre schéma de priorités représente plutôt les modifications qui se sont produites dans le processus de traduction, que les conséquences de ces modifications. La note dans le schéma de priorités pour la syntaxe, (+-), représente donc surtout le fait que des modifications ont eu lieu, au lieu d’un jugement de valeur de ces modifications.
Van Istendael prétend avoir maintenu toutes les figures de style du poème source, mais nous ne pouvons ignorer la perte des clichés idiomatiques et l’ajout de l’image de l’enfant. A ce point, nous sommes d’avis que le schéma de priorités donne un jugement correct et que le style n’a pas été une des priorités les plus importantes des traducteurs.

7.4.2	Les priorités de Ruben van Gogh TC "7.4.2 Les priorités de Ruben van Gogh" \f C \l "3" 
Les réponses de Ruben van Gogh à notre questionnaire montrent qu’il considère Jacques Prévert comme un poète qui joue avec la langue, aussi bien avec les mots qu’avec leur son. Van Gogh prétend traduire dans l’esprit du poète, plutôt que de traduire sa poésie de façon littérale. Il veut que le poème cible ait l’air authentique. Toutes ces remarques générales correspondent aux résultats de notre analyse de ‘Deinende verten’. 
Le schéma de priorités (voir tableau 7.2) nous montre que Ruben van Gogh a donné la priorité à la forme et à la phonologie du poème. Ceci ne correspond que partiellement à sa remarque qu’il a maintenu la forme, la phonologie, la rime et les caractéristiques stylistiques. Pour la forme et la phonologie il est clair que, malgré les modifications inévitables, le traducteur a pu respecter les caractéristiques du poème source. Nous ne pouvons pourtant ignorer le fait que la disposition des rimes du poème cible est tout à fait différente que celle du poème source, ce qui explique notre évaluation par (+), au lieu de (++), dans le schéma de priorités.
En ce qui concerne les caractéristiques stylistiques, il est vrai que la thématique principale de la mer a été maintenue, vu que la métaphore filée de la mer est toujours présente dans le poème cible. Pourtant, les trois expressions idiomatiques, à savoir ‘démons et merveilles’, ‘vents et marées’ et ‘se noyer dans les yeux de l’autre’, n’ont pas été remplacés par des clichés idiomatiques dans le poème cible, ce qui nuit à la nature ambiguë du poème source. De plus, nous regrettons que l’image du sable, qui est aussi intimement liée au paysage marin, soit perdue dans le poème cible.
Indirectement, Ruben van Gogh explique ces faits en disant qu’il s’est permis une certaine liberté par rapport au choix des mots. Il dit avoir essayé rester proche du sens du poème source et il est vrai qu’il a largement réussi à cela, excepté quelques déviations lexicales, comme ‘algenstromen’ et ‘halfgeloken’. 
En ce qui concerne le mouvement du poème source, exprimé par entre autres le titre, le mètre et les contradictions lexicales, Ruben van Gogh dit de les associer à la nature écrasante de la mer et de l’amour. Il établit même le rapport entre les mouvements de la mer et les mouvements sexuels. Dans notre analyse nous n’avons pas du tout tenu compte de cet aspect de l’amour, mais si nous relisons le poème ‘Deinende verten’, nous pouvons lier plusieurs aspects à cette nouvelle interprétation. La construction ‘twee kleine golven om in onder te gaan’ peut par exemple être liée à l’acte de chair entre le narrateur et la femme. L’emploi de ‘golven’ et de ‘deinen’ sous forme de substantif ou de verbe, souligne aussi le mouvement de la mer, qui peut donc être associé aux rapports amoureux selon Van Gogh. Reste à savoir si Jacques Prévert avait en vue une interprétation plus érotique de son poème.

7.4.3	Les priorités de Wim Hofman TC "7.4.3 Les priorités de Wim Hofman" \f C \l "3" 
	Malheureusement Wim Hofman n’a répondu à nos questions que d’une façon très générale, ce qui complique une comparaison entre nos résultats de l’analyse du poème ‘Drijfzand’ et les visions du traducteur. Il est cependant intéressant de voir que Hofman considère la liberté et la légèreté comme caractéristique de la poésie prévertienne et qu’il dit se permettre beaucoup de liberté à lui-même quand il traduit la poésie. Hofman prétend surtout tenir compte de la mentalité de Prévert, de la rime et des tournures curieuses dans sa poésie.
	Si nous regardons notre schéma de priorités (voir tableau 7.3), il est clair que Wim Hofman s’est permis beaucoup de liberté en traduisant ‘Sables mouvants’, surtout en ce qui concerne la forme et la phonologie du poème source. Les résultats de notre analyse nous montrent aussi que Hofman a traduit d’une façon très littérale les aspects pragmatiques-sémantiques du poème, ce qui a provoqué des modifications par rapport à la cohérence phonique du poème. La rime dont Hofman dit tenir compte a complètement changé dans ce poème spécifique et il en va de même pour le rythme. Dans le poème source, la forme correspond au sens, vu que la forme représente le rythme de la mer, qui est à la fois le thème principal du poème source. Dans le poème cible, cet effet est perdu et il n’y a plus de rapport entre la forme et le sens du poème, excepté le vers (iii), où les syllabes accentuées et inaccentuées s’alternent et pourraient encore faire penser au rythme des vagues.


Conclusion TC "Conclusion" \f C \l "1" 

	Ce mémoire nous a offert la possibilité de nous plonger dans la traduction de poésie. Avant de commencer à écrire ce mémoire, il nous semblait déjà que c’était une des choses les plus difficiles que de traduire la poésie. C’est pourquoi nous avons commencé par lire de différentes théories et livres concernant la poésie et sa traduction. Tous les points de vue et théories que nous avons étudiés se développent autour du principe de la traductibilité.
En gros, nous avons pu constater que les difficultés dans la traduction de poésie sont liées au fait que le sens et la forme d’un poème interagissent. Le traducteur ne se heurte pas seulement à des limites linguistiques, provoquées par les différences entre la langue source et la langue cible, mais il doit aussi tenir compte des aspects formels, comme le rythme, le son et la rime. A côté de ces aspects formels, la poésie comprend souvent des éléments de jeu poétique, par exemple des jeux de mots ou des jeux phoniques. Le traducteur de poésie doit toujours choisir entre les différents aspects à traduire, autrement dit, le traducteur de poésie donne la priorité à un ou plusieurs aspects du poème source et il n’a qu’à accepter qu’il soit impossible de traduire tous les aspects en même temps.
Le poème ‘Sables mouvants’ de Jacques Prévert s’est montré un bon exemple des difficultés que rencontre le traducteur de poésie, vu la richesse phonologique du poème et la présence de jeux de mots, basés sur des clichés idiomatiques. Les traducteurs aussi sont d’avis que les difficultés principales dans la traduction de la poésie prévertienne sont la rime, la musicalité, la phonologie et les jeux de mots.
Le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, nous a permis de faire une analyse systématique et détaillée du poème source et des trois traductions. A l’aide du modèle théorique nous avons intensivement étudié la forme, la phonologie, la pragmatique-sémantique, la syntaxe et le style des quatre poèmes. Grâce au fait que nous avons d’abord considéré chaque poème comme un texte autonome, nous avons pu faire une comparaison la plus objective possible entre le poème source et les poèmes cibles.
Notre analyse montre que chaque traducteur donne d’autres priorités aux aspects du poème source. La traduction de Geert van Istendael et Koen Stassijns et celle de Ruben van Gogh se concentrent surtout sur la forme et la phonologie du poème source, tandis que la traduction de Wim Hofman donne la priorité au sens, tout en restant très proche de la signification littérale du poème source. L’ambiguïté du poème source, provoquée par la présence d’allusions à des expressions courantes, à savoir ‘promettre monts et merveilles’, ‘aller contre vents et marées’ et ‘se noyer dans les yeux de l’autre’, n’a pas été maintenue dans les différentes traductions. Nous considérons cette perte comme le meilleur exemple des limites dans la traduction de poésie.
	Le cadre théorique, notre analyse et les réponses des traducteurs nous montrent que la poésie est traduisible, si nous considérons le poème traduit comme un texte autonome, inspiré par le poème source. Nous pouvons aussi constater que l’interaction entre la forme et le sens provoque toujours une certaine perte à un niveau ou à un autre. Selon nous, la tâche principale du traducteur est donc de limiter ces pertes et de les compenser par des trouvailles. De plus, nous sommes d’avis que la tâche principale du lecteur ou du critique de la poésie traduite devrait être d’apprécier les efforts du traducteur. Il faut que nous nous rendions compte du fait que de nombreux trésors poétiques se trouvent à portée de la main, grâce aux efforts du traducteur de poésie. Après tout, c’est lui qui sait remonter à la surface, contre vents et marées.
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Annexe 1 : Le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, check-list I et II, version néerlandaise​[84]​  TC "Annexe 1 : Le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, check-list I et II, version néerlandaise" \f C \l "2" 

I 	Checklist voor de analyse van doel- en brontekst als zelfstandige tekst

►Formeel niveau
Wordt de tekst gepresenteerd als een gedicht (bladspiegel, typografie)? Heeft de typografie een semantische waarde, is ze bijv. iconisch? Zijn er andere visuele poëtische signalen? Duidt de vorm op een bepaald soort gedicht: sonnet, epos, enz.?

►Fonologisch niveau
Hoe klinkt het gedicht als je het hardop leest of hoort (hortend, slepend, snel, muzikaal, staccato…)? Hoe is het ritme van het gedicht, suggereert het iets? Is het constant of wisselt het, en wat voor consequenties heeft dat voor de inhoud? Is er een vast metrum? Is er een bepaalde vorm van rijm, zoals klinkerrijm of alliteratie? Wat voor effect roept dat op? Zijn er andere klankeffecten, zoals echoklanken, onomatopeeën? Wat voor functie hebben die? Worden er onverwachte accenten gelegd? Met wat voor gevolgen? Is er enjambement, en met welke functie?

►Pragmatisch-semantisch niveau
Is het taalgebruik bijzonder, pregnant, roept het spanning op? In welk opzicht? Behoren groepen woorden tot bepaalde semantische velden? Zijn er termen met speciale connotaties? Op welk gebied? Doen zich cultuurgebonden termen voor? Wat roepen ze op? Zijn er woorden die als symbolen fungeren? Waarvan, en wat is het belang ervan? Komen er verwijzingen voor naar een ander literair werk of een andere auteur? Wat is het effect daar dan van? Zijn er woorden die door hun prominente positie of frequentie opvallen? Fungeren deze als sleuteltermen? Dragen ze bij tot het thema? Suggereren de herhalingen bepaalde dwarsverbanden binnen de tekst? Wat is het verband tussen de titel en de rest van het gedicht? Grijpt het taalgebruik terug op de etymologie van woorden? Zo ja, is er dan een bepaalde bron waaruit systematisch geput wordt? Zijn er ambigue termen, op micro- of macroniveau? Wat roepen ze op? Komen er lexicale bijzonderheden voor, zoals neologismen of verbasteringen? Zijn er woorden of verzen die onbegrijpelijk of absurd overkomen? Wat voor indruk maken die? Zijn er idiomatische clichés? Zo ja, wat roepen ze op (herkenning, ironie)? Komen er veel modale partikels voor? Wat is hun rol? Zijn er verwijzende (deiktische, anaforische) elementen? Hoe belangrijk zijn ze voor de interne samenhang? Komen er vraagwoorden of ontkenningen voor? Wat is hun functie? Is er sprake van ironie? Wat suggereert deze? Welk type taalhandelingen is dominant? Vanuit welk gezichtspunt (focaliserende instantie) wordt er iets verteld of weergegeven? Varieert dit, met welk effect?

►Syntactisch niveau
Zijn de verzen lang of kort, of wisselen ze elkaar af? Hoe dan, en met wat voor effect? Is de structuur eenvoudig of complex, en wat voor verband is er te leggen met de verhaallijn? Zijn er parallelle of analoge structuren, of herhalingen? Zorgen deze voor extra cohesie binnen de tekst? Is de volgorde van woorden binnen een zin of vers significant, staan belangrijke termen bijv. voor- of juist achteraan? Zijn er syntactische afwijkingen van het ‘gewone’  taalgebruik? Zo ja, gaat het dan om afwijkingen t.o.v. niet-poëtisch taalgebruik of ook om deviaties binnen het gedicht? Doen zich morfologische bijzonderheden voor? Is de spelling of interpunctie afwijkend? Zo ja, wat wordt daardoor gesuggereerd? Komen er apokoinou-constructies voor, waarbij een vers(fragment) zowel behorend bij het voorgaande als het volgende gedeelte gelezen kan worden? Veroorzaken deze meervoudige interpretaties? Van wat voor tijds- en modusvormen wordt gebruik gemaakt? Komen er onpersoonlijke constructies voor? Zo ja, in welke frequentie, en wat voor effect bewerkstelligen ze?

►Stilistisch niveau
Hoe is de stijl, de toon van het gedicht te karakteriseren? Vormt die een eenheid, of is er variatie binnen, en met wat voor functie dan? Is er sprake van taalvariatie met betrekking tot tijd (archaïsch of modern taalgebruik, anachronismen)?, regio (dialect)?, register (formeel vs. Informeel)? Zo ja, wat voor functie heeft deze? Hoe wordt iemand of iets erdoor gekarakteriseerd? Zijn er signalen van een bepaald tekstgenre (bijv. toneelaanwijzingen), tekstsoort (bijv. sprookjes, advertenties) of groepstaal (bijv. sportjargon, bargoens)? Worden die consequent gebruikt? Komt er beeldspraak voor? En wat voor soort beeldspraak (vergelijking, metafoor, personificatie, synesthesie enz.), met wat voor functie? Komen er stijlfiguren voor, zoals chiasmen of ellipsen? Wat is hun functie? Doen zich stilistische afwijkingen voor, zoals een anakoloet, een stijlbreuk? Wat geven die aan?

II 	Checklist voor de vergelijking van doel- en brontekst

►Formeel niveau





Klinkt het gedicht even (of even weinig) natuurlijk of muzikaal in de doeltaal? Zijn betekenisvolle oorspronkelijke klanken behouden gebleven, en maken ze dezelfde indruk? Is er sprake van compensatie van bepaalde aspecten, doordat ze in de doeltaal anders (moeten) worden gerealiseerd dan in de brontaal? Zo ja, is het effect dan globaal gelijk? Zijn ritme en metrum overgekomen? Als die de thematiek ondersteunden, is die functie dan intact gebleven? Zijn rijmeffecten behouden gebleven, en fungeert het rijm op dezelfde manier? Zijn opmerkelijke of afwijkende accentueringen gehandhaafd? Zo nee, wat voor verlies treedt er dan op? Is enjambement gehandhaafd? Zo niet, zijn de verzen dan gemakkelijker of moeilijker te lezen?

►Pragmatisch-semantisch niveau
Is het taalgebruik in de vertaling even bijzonder of pregnant? Of is het verwaterd, wijdlopiger geworden? Is de referentiële betekenis gehandhaafd? Zijn semantische velden in bron- en doeltekst identiek? Zo nee, wat voor gevolgen heeft dat? In hoeverre komt de connotatieve betekenis in bron- of doeltekst overeen? Is de symboliek intact? Wat voor verschuivingen treden er anders op? Wat is er met de cultuurgebonden elementen gebeurd? Zijn die als exotische elementen herkenbaar, of zijn ze aangepast aan de doelcultuur? Is het communicatieve effect in dat geval veranderd? In welke zin? Zijn intertekstuele verwijzingen gehandhaafd, voor zover mogelijk in de doeltekst en –cultuur? Wat voor gevolgen heeft een wijziging op dit punt? Als er sleuteltermen waren, zijn die dan consequent op dezelfde manier vertaald? Zo niet, is de vertaling dan nog op dezelfde wijze te interpreteren als de brontekst? Zijn eventuele dwarsverbanden, bijvoorbeeld door herhalingen, ook in de vertaling nog te leggen? Is de titel niet veranderd? Indien wel, is de link met de rest van het gedicht dan nog te leggen? Als er etymologisch gekleurd taalgebruik voorkwam, is dit in de vertaling dan ook het geval? Zijn multi-interpretabele (ambigue) woorden of zinnen als zodanig gehandhaafd, of zijn er termen ‘ingevuld’, doordat voor een vertaling is gekozen die slechts één mogelijk betekenisaspect belicht? At voor gevolgen heeft dat, zowel op micro- als op macroniveau? Zijn lexicale afwijkingen gehandhaafd? Zo nee, komt dat dan doordat dat in de doeltaal niet goed mogelijk is? Komen semantisch onbepaalde woorden of verzen als even ‘vreemd’ over, of zijn ze genormaliseerd? Was dit volgens de normen van de doeltaal dan noodzakelijk(er)? Is eventueel cliché-taalgebruik gehandhaafd? Zo niet, is de vertaling dan verrassender geworden, of heeft deze een hogere moeilijkheidsgraad? Zijn modale partikels bewaard, voor zover de doeltaal hiervoor dezelfde mogelijkheden biedt? Zo nee, zijn er dan nuances verloren gegaan? Zijn verwijzende elementen intact gebleven, of ‘ingevuld’, explicieter gemaakt? Hoe staat het in dat geval met de cohesie? Zijn vraagwoorden en negatieve formuleringen gereproduceerd, en met welk effect? Fungeert eventuele ironie op dezelfde wijze? Zijn de taalhandelingen in dezelfde vorm behouden gebleven? Als dat niet zo is, wat voor invloed heeft dat dan? Werkt focalisatie op dezelfde manier? Zo nee, hoe verschuift het perspectief dan? Is pragmatisch-semantisch verlies op een bepaalde manier gecompenseerd?

►Syntactisch niveau
Maakt de doeltekst een vertaalde of een authentieke indruk? Zijn de verzen in de vertaling wijdlopiger of beknopter dan de brontekst? Is daarmee spanning verloren gegaan? Heeft de vertaling dezelfde graad van complexiteit? Zo nee, treedt er dan een ander effect op? Is parallellie behouden gebleven? Zijn herhalingen bewaard gebleven, of is er sprake van ‘elegante variatie’? Is in dat geval de interne coherentie in dezelfde mate intact gebleven? Is een opvallende plaatsing van sleutelwoorden gehandhaafd? Zijn eventuele afwijkingen m.b.t. syntaxis, morfologie, spelling of interpunctie gereproduceerd? Of kan dat in de doeltaal niet op dezelfde manier? Zijn dubbelzinnige apokoinou-constructies gehandhaafd? Zo nee, welke mogelijke lezing is er dan weggevallen? En wat is er gebeurd met tijds- en modusvormen, met onpersoonlijke constructies? Wat voor gevolgen hebben eventuele veranderingen hierin? Is er compensatie van syntactische verschuivingen?

►Stilistisch niveau
Is de toon, de sfeer hetzelfde als in het origineel? Zijn vormen van taalvariatie (m.b.t. tijd, regio, register) behouden gebleven? Zo nee, wat verandert hierdoor? Maakt het vertaalde gedicht een modernere c.q. ouderwetsere indruk, is het in een andere geografische context geplaatst, hebben er figuren een andere sociale status gekregen? Zijn signalen die op een bepaald genre, tekstsoort of groepstaal duiden, gehandhaafd? Zo nee, wat voor consequenties heeft dit? Is beeldspraak behouden gebleven? Heeft die dezelfde connotaties of associaties als in de doeltaal en –cultuur?







Annexe 2 : Le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, check-list I et II, version française. TC "Annexe 2 : Le ‘modèle de priorités’ de Stella Linn, check-list I et II, version française" \f C \l "2" 

I	Check-list pour l’analyse du texte cible et du texte originel en tant que texte indépendant.

►Forme
Le texte est-il présenté comme un poème (la mise en page, la typographie)? La typographie a-t-elle une valeur sémantique, est-elle par exemple ‘iconique’ (‘iconisch’)? Y a-t-il d’autres signes poétiques visuels? La forme indique-t-elle une sorte de poème spécifique: sonnet, épopée, etc.?

►Phonologie
Comment le poème sonne-t-il quand vous le lisez (ou l’entendez lu) à haute voix (par à-coups, traînant, vite, musical, staccato,…)? Comment est le rythme du poème, suggère-t-il quelque chose ? Est-il constant ou change-t-il, et quelles en sont les conséquences pour le contenu? Est-il question d’un mètre fixe ? Est-il question d’une forme de rime spécifique, comme l’assonance ou l’allitération ? Quel effet provoque-t-elle ? Est-ce qu’il y a d’autres effets de sonorité, comme l’écho, l’onomatopée ? Quelle fonction ont-ils ? Est-ce qu’il est question d’une accentuation inattendue ? Quelles en sont les conséquences ? Est-ce qu’il y a de l’enjambement, et quelle en est la fonction ?

►Pragmatique-sémantique
Le langage est-il particulier, prégnant, évoque-t-il de la suspense ? A quel égard ? Est-ce que des groupes de mots font partie de champs sémantiques spécifiques ? Y a-t-il des termes avec des connotations spéciales ? Dans quel domaine ? Est-il question de termes liés à la culture ? Qu’évoquent-ils ? Est-ce qu’il y a des mots qui fonctionnent comme symboles? Que représentent ces symboles, et quel en est l’intérêt ? Est-ce qu’il est question de références à un autre travail littéraire ou à un autre auteur ? Quel en est l’effet ? Est-ce qu’il y a des mots qui se font remarquer par leur position ou fréquence éminente ? Ces mots fonctionnent-ils comme termes-clés ? Est-ce qu’ils contribuent au thème ? Les répétitions suggèrent-elles des armatures transversales spécifiques à l’intérieur du texte ? Quel est le lien entre le titre et le reste du poème ? Le langage se base-t-il sur l’étymologie des mots ? Si oui, est-il question d’une source spécifique à laquelle on puise systématiquement ? Est-ce qu’il y a des termes ambigus, au niveau micro ou macro ? Qu’évoquent-ils ? Est-ce qu’il est question de particularités lexicales, comme de néologismes ou d’altérations ? Y a-t-il des mots ou des vers qui donnent une impression incompréhensible ou absurde ? Quelle impression font-ils ? Est-ce qu’il y a des clichés idiomatiques ? Si oui, qu’est-ce qu’ils évoquent (de la reconnaissance, de l’ironie)? Est-ce qu’il y a beaucoup de particules modales ? Quel est leur rôle ? Est-ce qu’il y a des éléments de référence (déictiques, anaphoriques) ? Quelle est leur importance pour la cohérence interne ? Est-ce qu’il y a des interrogatifs ou de négations ? Quelle est leur fonction ? Est-il question d’ironie ? Que suggère-t-elle ? Quels actes de langage sont dominants ? De quel point de vue (l’instance focalisante) sont racontées ou rendues les choses ? Est-ce que cela varie, quel en est l’effet ?

►Syntaxe
Les vers sont-ils longs ou courts, ou se succèdent-ils ? De quelle façon, et à quel effet ? La structure est-elle simple ou complexe, et quel est le lien avec le fil de l’histoire ? Est-ce qu’il y a des structures parallèles ou analogues, ou des répétitions ? Apportent-elles de la cohésion supplémentaire au texte ? L’ordre des mots à l’intérieur d’une phrase ou d’un vers est-il significatif, est-ce que les termes importants par exemple se trouvent au début ou justement à la fin ? Est-il question de déviations syntaxiques par rapport au langage ‘normal’ ? Si oui, s’agit-il de déviations par rapport au langage non poétique ou aussi de déviations à l’intérieur du poème ? Est-ce qu’il se présente des particularités morphologiques ? Est-ce que l’orthographe ou la ponctuation dévient ? Si oui, qu’est-ce qui est suggéré par cette déviation ? Se présente-t-il des constructions ‘apo koinou’, dans lesquelles un (fragment d’un) vers peut à la fois être lu comme appartenant à la partie précédente qu’à la partie suivante ? Causent-elles des interprétations multiples ? Se présente-t-il des constructions impersonnelles ? Si oui, à quelle fréquence, et quel effet réalisent-elles ?

►Style




II	Check-list pour la comparaison entre le texte cible et le texte originel.

►Forme
Le poème est-il transmis en prose, ou s’agit-il toujours d’un poème ? S’il s’agit toujours d’un poème, est-ce que la forme est une forme poétique qui se présente aussi dans la culture cible, ou est-il question d’‘importation’ ? Si oui, quelle impression (étrange, exotique) est produite ? Les éventuels effets typographiques et autres effets visuels ont-ils été maintenus ? Si non, est-ce qu’il est question de perte d’iconicité ? Est-ce qu’il se présente de la compensation d’éléments formels ?

►Phonologie
Le poème sonne-t-il aussi (ou aussi peu) naturel ou musical dans la langue cible ? Est-ce que les sons significatifs originels ont été maintenus et produisent-ils la même impression ? Est-il question de compensation de certains aspects, parce qu’ils (doivent être) sont réalisés autrement que dans la langue originelle ? Si oui, l’effet est-il globalement pareil ? Est-ce que le rythme et le mètre ont été transmis ? Dans le cas où ils soutenaient la thématique, cette fonction est-elle restée intacte ? Les effets de rime ont-ils été maintenus, et la rime fonctionne-t-elle de la même façon ? Est-ce que les accentuations remarquables ou déviantes ont été maintenues ? Si non, qu’est-ce qui est perdu ? L’enjambement est-il maintenu ? Si non, les vers sont-ils plus faciles ou plus difficiles à lire ?

►Pragmatique-sémantique
Le langage dans la traduction est-il aussi particulier ou prégnant ? Ou est-il délayé, devenu plus diffus ? La signification référentielle a-t-elle été maintenue ? Les champs sémantiques sont-ils identiques dans le texte originel et le texte cible ? Si non, quelles en sont les conséquences ? Dans quelle mesure correspondent la signification connotative du texte originel et celle du texte cible ? Le symbolisme est-il intact ? Si non, quelles sont les modifications ? Qu’est-ce qui s’est passé avec les éléments liés à la culture ? Sont-ils reconnaissables en tant qu’éléments exotiques ou ont-ils été adaptés à la culture cible ? Dans ce cas-là, l’effet communicatif a-t-il changé ? Dans quel sens ? Les références intertextuelles ont-elles été maintenues, dans la mesure du possible du texte et de la culture cibles ? Quelles sont les conséquences d’une modification à ce point ? S’il y avait des termes-clés, ont-ils été traduits de la même façon conséquente ? Si non, la traduction est-elle encore interprétable de la même façon que le texte originel ? Est-ce que l’on peut toujours établir d’éventuelles armatures transversales, par exemple suite à des répétitions, dans la traduction aussi ? Le titre n’a-t-il pas changé ? Si oui, le rapport avec le reste du poème peut-il encore être établi ? S’il y avait question de langage étymologiquement transformé, est-ce aussi le cas dans la traduction ? Est-ce que les mots ou phrases multi interprétables (ambiguës) ont été maintenus en tant que tels, ou est-il question de termes ‘remplis’, parce qu’on a choisi une traduction qui ne développe qu’un seul aspect de la signification? Quelles en sont les conséquences, aussi bien au niveau micro qu’au niveau macro ? Les déviations lexicales ont-elles été maintenues ? Si non, est-ce parce que cela n’est pas bien possible dans la langue cible ? Les mots ou vers sémantiquement indéterminés donnent-ils une impression également ‘étrange’, ou ont-ils été normalisés ? Etait-il (plus) nécessaire de faire cela, selon les normes de la langue cible ? L’éventuel langage de clichés a-t-il été maintenu ? Si non, la traduction est-elle alors devenue plus surprenante, ou a-t-elle un degré de difficulté plus important ? Les particules modales ont-elles été maintenues, dans la limite des mêmes possibilités qu’y offre la langue cible ? Si non, est-ce qu’il est question d’une perte de nuances ? Est-ce que les éléments de référence sont restés intacts, ou ont-ils été ‘remplis’, explicités ? Dans ce cas-là, où en est la cohésion ? Est-ce que les interrogatifs et les formulations négatives sont reproduits, et à quel effet ? Est-ce que l’ironie éventuelle fonctionne de la même façon ? Les actes de langage ont-ils été maintenus dans la même forme ? Si ce n’est pas le cas, quelle en est l’influence ? Est-ce que la focalisation fonctionne de la même façon ? Si non, comment la perspective se déplace-t-elle ? Est-ce que la perte pragmatique-sémantique est compensée d’une manière ou d’une autre ?

►Syntaxe
Est-ce que le texte cible donne une impression traduite ou authentique ? Les vers de la traduction sont-ils plus diffus ou plus sommaires que ceux du texte originel ? Est-ce que cela a causé une perte de suspense ? La traduction a-t-elle le même degré de complexité ? Si non, est-ce qu’il se produit un autre effet ? Le parallélisme a-t-il été maintenu ? Les répétitions ont-elles été maintenues, ou est-il question de ‘variation élégante’ ? Dans ce cas-là, la cohérence interne est-elle restée intacte au même degré ? Est-ce que la position particulière de mots-clés a été maintenue ? Est-ce que des modifications éventuelles par rapport à la syntaxe, la morphologie, l’orthographe ou la ponctuation ont été reproduites? Ou n’est-il pas possible de les reproduire de la même façon dans la langue cible ? Est-ce que les constructions ‘apo koinou’ ambiguës ont été maintenues ? Si non, quelle lecture possible n’existe plus ? Et qu’est-ce qui s’est passé avec les formes de temps et de mode, avec les constructions impersonnelles ? Quelles sont les conséquences de modifications éventuelles à ce sujet ? Est-il question de compensation de modifications syntaxiques ?

►Style
Est-ce que le ton, l’ambiance, sont pareils à ceux dans l’originel ? Les formes de variation linguistique (par rapport au temps, région, registre) ont-elles été maintenues ? Si non, qu’est-ce que cela change ? Est-ce que le poème traduit donne une impression plus moderne les cas échéant plus démodé, est-il placé dans un autre contexte géographique, y a-t-il des personnages qui ont obtenu un autre statut social ? Est-ce que les signes qui font allusion à un certain genre, à une sorte de texte ou à un jargon, ont été maintenus ? Si non, quelles en sont les conséquences ? Est-ce que le langage figuré a été maintenu ? A-t-il les mêmes connotations ou associations que dans la langue et culture cibles ? Si non, quelles en sont les conséquences ? Qu’est-ce qui s’est passé avec les éventuelles figures de style ? Et avec les déviations stylistiques ? Les différences dans ce domaine sont-elles compensées quelque part ?


Annexe 3 : Questionnaire pour les traducteurs de ‘Sables mouvants’, version néerlandaise  TC "Annexe 3 : Questionnaire pour les traducteurs de ‘Sables mouvants’, version néerlandaise" \f C \l "2" 

Vragenlijstje vertalingen poëzie Prévert

Algemeen:
-	Hoe gaat u, in grote lijnen, te werk bij het vertalen van een gedicht? (Bijv. voorbereiding, naslagwerken, werkplanning, samenwerking/overleg, meerdere versies, etc.)
-	Wat is volgens u karakteristiek voor de poëzie van Prévert?
-	Wat is volgens u de voornaamste vertaalproblematiek in zijn poëzie?
-	Hanteert u een vaste vertaalstrategie bij het vertalen van poëzie? Zo ja, welke?

Naar aanleiding van het gedicht ‘Sables mouvants’ (Paroles):
-	Wat is, zo gedetailleerd mogelijk, uw interpretatie van het Franse gedicht?
-	Denkt u dat er nog andere interpretaties mogelijk zijn en zo ja, heeft u hier rekening mee gehouden bij het vertalen?
-	Wat hebt u als de belangrijkste knelpunten ervaren?
-	Welke oplossingen (strategieën) heeft u hiervoor bedacht (gehanteerd)?
-	Hoe bent u bij het vertalen omgegaan met de volgende aspecten:
1. Vorm
2. Klank en rijm
3. Betekenis en woordkeuze
4. Woordvolgorde, zinsbouw, regellengte
5. Stilistische kenmerken, bijv. stijlfiguren
-		Bent u tevreden over het uiteindelijke gedicht zoals dat gepubliceerd is? Zo nee, kunt u een specifiek element noemen dat u nu anders zou benaderen/vertalen?
-	Wat is volgens u het sterkste punt van uw vertaling? En wat het zwakste?

Algemeen:




Annexe 4 : Questionnaire pour les traducteurs de ‘Sables mouvants’, version française TC "Annexe 4 : Questionnaire pour les traducteurs de ‘Sables mouvants’, version française" \f C \l "2" 

Questionnaire concernant la traduction de la poésie prévertienne

La traduction de la poésie (prévertienne) en général :
-	Quelle est, en gros, la façon dont vous traduisez un poème (par exemple la préparation, les ouvrages de référence, le planning, la coopération/délibération, le nombre de versions, etc.) ?
-	Selon vous, qu’est-ce qui caractérise la poésie de Jacques Prévert ? 
-	Selon vous, quelles sont les difficultés de traduction principales dans sa poésie ?
-	Est-ce que vous vous servez d’une stratégie de traduction fixe pour la traduction de poésie ? Si oui, de laquelle ?

Par rapport au poème ‘Sables mouvants’ (Paroles) :
-	Quelle est votre interprétation la plus détaillée possible, du poème français ?
-	Vous êtes d’avis que d’autres interprétations sont possibles? Si oui, en avez-vous tenu compte dans la traduction?
-	Quels ont été les points chauds dans cette traduction?
-	De quelles solutions (stratégies) vous êtes-vous servi pour les affronter ?
-	Comment avez-vous manié la traduction des aspects suivants :
1. La forme ;
2. Le son et la rime ;
3. La signification et le choix des mots ;
4. L’ordre des mots, la construction de la phrase, la longueur de ligne ;
5. Les caractéristiques stylistiques, p.ex. les figures de style
-		Etes-vous content du poème final, de celui qui a été publié? Si non, pourriez-vous nommer un élément spécifique que vous abordiez/traduiriez différemment à l’heure actuelle ?
-	Selon vous, quel est le point fort de votre traduction? Et le point faible ?

En général :
-	Quels articles, sites Internet, etc. pourrais-je consulter pour me former une image encore plus claire de vous en tant que personne/traducteur/poète et de vos idées par rapport à la traduction?






Hoe gaat u in grote lijnen, te werk bij het vertalen van een gedicht? (Bijv. voorbereiding, naslagwerken, werkplanning, samenwerking/overleg, meerdere versies, etc.)
- Antwoord: 
Naslagwerken zijn de woordenboeken, zowel van de taal waarin het gedicht geschreven is als de gewone Nederlandse (van Dale dus); Het juiste woord; Rijmwoordenboek; Voorzetselgid; soms technische woordenboeken, hangt ervan af, soms ANS (spraakkunst). Bij Prévert: De Pléiade-editie van zijn Oeuvres Complètes in twee delen.
Werkplanning: meestal wordt een week of een veelvoud van weken gepland, uitsluitend te wijden aan vertalen. Als het kan trek ik me terug (Frankrijk)
Samenwerking: bijna altijd met Koen Stassijns omdat we elkaar goed aanvullen. Hij is de detaillist die soms het overzicht kwijt raakt. Ik ben de man van de grote worp, die soms de details over het hoofd ziet. Maar we hebben elk voldoende van de andere kant om niet onverzoenlijk te zijn. 
Overleg: natuurlijk is er overleg, we vertalen samen. Desnoods volgt nog ruggespraak met een deskundige-filoloog-prof. 
Nog iets: wat Prévert betreft, heb ik zijn biografie gelezen. Ik lees wel vaker biografieën of memoires of zo (bij Yeats deed ik dat ook, plus een smak Ierse geschiedenis; bij Hölderlin en Brecht had ik al veel vooraf gelezen; voor Prévert: Franse geschiedenis zit in mijn hoofd en in mijn boekenkast) 

- Vraag:
Wat is volgens u karakteristiek voor de poëzie van Prévert?
- Antwoord:





Wat is volgens u de voornaamste vertaalproblematiek in zijn poëzie?
- Antwoord:
Wat moeilijk is in iedere vertaling uit het Frans. In het Frans is het rijm alomtegenwoordig en zeer gemakkelijk (parler, je parlerai, j’ai parlé, veel abstracta op –é, uitgangen op –on, klemtoon op laatste lettergreep,  enz.) In het Nederlands is rijm zeldzaam en dus kunstmatig. Het Frans heeft een syllabenvers, het Nederlands een heffingenvers. Ook het metrum is dus veel beperkender in het Nederlands. Voeg daaraan toe dat in het gezongen Frans (en Prévert schreef chansonteksten) de muzikale klemtoon vrijelijk verkeerd mag vallen, in het Nederlands kan dat helemaal niet. Bij Prévert: anekdotiek, die soms het vertalen onmogelijk maakt. Als je moet vertalen met veel voetnoten, kun je het beter laten. Woordspelingen zijn soms onvertaalbaar. Prévert is er dol op.

- Vraag:
Hanteert u een vaste vertaalstrategie bij het vertalen van poëzie? Zo ja, welke? 
- Antwoord: 
Ik weet niet eens wat een vertaalstrategie is, dus ook niet welke ik hanteer. Ik begin om negen uur ’s morgens, ja, en ik werk de hele dag. Koen Stassijns is veeleer een laatavondmens, dus onze samenwerking valt niet helemaal samen, ze overlapt voor een groot stuk. Misschien dit: ik begin het liefst met het gedicht dat er het gemakkelijkst uitziet. Meestal blijkt dat achteraf een vergissing te zijn. Voor de rest, weinig systematiek. Brokken en stukken. Het einde eerst, als ik daar plots een vondst voor heb. Je moet altijd je vondsten volgen, onmiddellijk, anders zijn ze weg. Nadien moet je dan wel je meeste vondsten schrappen, maar wat blijft is altijd goed. Nog iets. Vrije vertaling is luie vertaling. Ik probeer eerst tot in het extreme letterlijk te vertalen. Als dat dan werkelijk niet kan, probeer ik voorzichtig af te wijken. Zoveel mogelijk regellengte, rijm en metrum respecteren dus.
	
Naar aanleiding van het gedicht ‘Sables mouvants’ (Paroles):
- Vraag:
Wat is, zo gedetailleerd mogelijk, uw interpretatie van het Franse gedicht? 
- Antwoord:
Dit is een liefdesgedicht dat alle aspecten van de liefde, dus ook de verraderlijkheid, in rekening brengt. Vandaar de Franse titel (drijfzand), maar de Nederlandse kan ook – is misschien iets te expliciet, hoewel de titel van het chanson op deze tekst (Démons et merveilles) die richting uitgaat. In de film waarvoor het geschreven is (Les visiteurs du soir, ik heb hem niet gezien) komt nog een ander chanson voor: Le tendre et dangereux visage de l’amour, precies dezelfde tegenstelling dus. Voor de rest blijft Prévert van de titel (Sables mouvants) tot het laatste woord binnen zijn reeks zeemetaforen (vents, marées, mer, retirée, algue, sables, me noyer). Iemand verdrinkt in de ogen van een ander, wat een kanjer van een cliché is in liefdespoëzie, maar omdat de metaforen van het hele gedicht die ene regel op sleeptouw nemen en omdat hij het verdrinken letterlijk maakt (in twee kleine golfjes), hindert dat niet. 
Wat ik technisch goed gedaan vind, is de afwisseling tussen korte en lange regels, van één heel korte (et toi) tot alexandrijn (twaalf lettergrepen, als je doucement als twee lettergrepen beschouwt, wat heel goed kan in gesproken Frans): eb en vloed, windstoten, het bewegende, het deinen van de zee zit er helemaal in. En natuurlijk, alweer, het onstandvastige van de liefde.
	
- Vraag:
Denkt u dat er nog andere interpretaties mogelijk zijn en zo ja, heeft u hier rekening mee gehouden bij het vertalen?
- Antwoord:
Probeer het maar. Ik heb rekening gehouden met de taal. 
- Vraag:
Wat hebt u als de belangrijkste knelpunten ervaren?
- Antwoord:
Wat ik daarnet al zei, het rijm. Het gedicht heeft veertien regels. Zeven (de helft!) hebben die eeuwige Franse rijmklank –é. Gelukkig zijn er enkele rijmloze regels: merveilles, toi, entrouverts. Het waren echte reddingsboeien.
- Vraag:
Welke oplossingen (strategieën) heeft u hiervoor bedacht (gehanteerd)?
- Antwoord:




Hoe bent u bij het vertalen omgegaan met de volgende aspecten:
1. Vorm
2. Klank en rijm
3. Betekenis en woordkeuze
4. Woordvolgorde, zinsbouw, regellengte
5. Stilistische kenmerken, bijv. Stijlfiguren

- Antwoord:
1.	De rondeelachtige vorm met alle herhaalde regels hebben we honderd procent gerespecteerd.
2.	Klank en rijm idem, zie boven.
3.	Betekenis niet honderd procent. We hebben er een kind aan toegevoegd en we verdrinken niet meer. Vooral dat laatste zit me dwars.
4.	Regels drie en negen hebben één lettergreep te veel. Voor de rest klopt de regellengte honderd procent. Zinsbouw!? Wie zei daar zinsbouw!? Ik denk zelfs dat die in het Nederlands wat natuurlijker in elkaar zit dan in het Frans (de toi en tu remues staan toch wel heel ver uit elkaar). Dus onze woordvolgorde zit ook wel goed. We hebben in geen geval regels door elkaar gehusseld of met elkaar verwisseld. 
5.	 Heel getrouw gevolgd.
Nog één opmerking hierbij. In regels 5 en 6 (de twee lange) gaf het Nederlands ons een geschenk dat het Frans niet in huis heeft. De regels hebben twaalf lettergrepen en zouden dus kunnen worden beschouwd als alexandrijnen. Maar het zijn geen zesvoetige jambische regels (zes keer kort lang). Het zijn telkens vier anapesten (kort kort lang). De anapest is (samen met de amfibrachys – kort lang kort - maar die heeft min of meer hetzelfde metrische effect) de meest dynamisch, woelige, hollende versvoet. Voor zee, golfslag, wind, onstandvastigheid kun je er geen betere vinden. We hebben bovendien de caesuur gerespecteerd (na de derde voet, dus na zacht en zand, let op het stafrijm), waardoor het vers in zijn tweede helft een nieuw elan krijgt, als een golf die over zijn top gaat.

- Vraag:
Bent u tevreden over het uiteindelijke gedicht zoals dat gepubliceerd is? Zo nee, kunt u een specifiek element noemen dat u nu anders zou benaderen/vertalen?
- Antwoord:










Welke artikelen, websites, etc. zou ik kunnen raadplegen als ik me een nog beter beeld wil vormen van u als persoon/vertaler/dichter en van uw vertaalopvattingen?
- Antwoord:
Ik zou het bij God niet weten. Lees eens mijn stuk in Filter, Tijdschrift over vertalen, jg. 13, nr. 1, Vertalen: berichten uit de werkplaats.






- Vraag: Hoe gaat u, in grote lijnen, te werk bij het vertalen van een gedicht? (Bijv. voorbereiding, naslagwerken, werkplanning, samenwerking/overleg, meerdere versies, etc.)
- Antwoord: In verschillende woordenboeken zoek ik de betekenissen op -- ook altijd in een Frans-Frans of Engels-Engels woordenboek, zodat ik het woord ook in de betreffende taal zie uitgelegd worden. Op een kopietje van het origineel schrijf ik dan de betekenis(sen) in de kantlijn erbij. Uiteraard heb ik de kenmerkende eigenschappen van het gedicht, klank (evt rijm) en ritme al hardop lezend tot mij genomen.

- Vraag: Wat is volgens u karakteristiek voor de poëzie van Prévert?
- Antwoord: Speels qua klank en taalgebruik, maar 'zwaar' of 'volwassen' wat de inhoud betreft. Ze komt onschuldig en naïef over. Beter gezegd: beschrijft de onderwerpen op die speelse, naïeve, kind-achtige toon.  Heel licht, lijkt het.

- Vraag: Wat is volgens u de voornaamste vertaalproblematiek in zijn poëzie?
- Antwoord: Prévert werkt veel met rijm, klank en taalspelletjes. Dat bv een woord door het veranderen van een paar letters een compleet ander woord wordt, terwijl het bijna nog precies zo klinkt. Nu ja, ik zeg wel eens schertsend dat het Frans (zeker bij Prévert) helemaal op elkaar rijmt.

- Vraag: Hanteert u een vaste vertaalstrategie bij het vertalen van poëzie? Zo ja, welke?
- Antwoord: Strategie? Nou ja, ik neig naar 'in de geest van' vertalen, meer dan de meest letterlijke. Ik probeer er ook in het Nederlands voor te zorgen dat het een 'echt' gedicht wordt. Dat je bij wijze van spreken niet zou kunnen merken dat het een vertaling betreft.

Naar aanleiding van het gedicht ‘Sables mouvants’ (Paroles):

- Vraag: Wat is, zo gedetailleerd mogelijk, uw interpretatie van het Franse gedicht?




- Vraag: Denkt u dat er nog andere interpretaties mogelijk zijn en zo ja, heeft u hier rekening mee gehouden bij het vertalen?
- Antwoord: Bij dit ook nog eens zeer kort gedicht, was weinig ruimte voor allerhande interpretaties. Het was worstelen om er ook in het Nederlands een vloeiend geheel van te maken, wat bij dit gedicht van fundamenteel belang was. En het Franse drijfzand kon ik in het Nederlands niet handhaven in de titel om dat in het Nederlands drijven toch een soort kalme beweging op de plaats is, en niet het bewegende van sables mouvants.

- Vraag: Wat hebt u als de belangrijkste knelpunten ervaren?
- Antwoord: Het behouden van de klankkleur.

- Vraag: Welke oplossingen (strategieën) heeft u hiervoor bedacht (gehanteerd)?
- Antwoord: Bv het 'in onder te gaan' in plaats van verdrinken in de laatste regel.





2. Klank en rijm.
Dat vond ik bij dit gedicht het wezenlijke. Het is bijna een lied. Zeer muzikaal.

3. Betekenis en woordkeuze.
Met een zekere vrijheid, zeer in het licht van het gedicht.

4. Woordvolgorde, zinsbouw, regellengte.
In dit geval is dat aardig behouden gebleven.

5. Stilistische kenmerken, bijv. stijlfiguren.
Volgens mij zijn die behouden.

- Vraag: Bent u tevreden over het uiteindelijke gedicht zoals dat gepubliceerd is? Zo nee, kunt u een specifiek element noemen dat u nu anders zou benaderen/vertalen?
- Antwoord: Bij dit gedicht ben ik wel tevreden. 

- Vraag: Wat is volgens u het sterkste punt van uw vertaling? En wat het zwakste?
- Antwoord: Ik denk het sterkste punt is toch het behoud van het Prévert-achtige. En zeker bij die korte gedichten (gedichtjes zou je bijna zeggen) is dat echt gepruts op de vierkante centimeter. Er zijn wel kleine Prévert-gedichten die mijns inziens niet te vertalen zijn. Die zo vol taalspelletjes zitten dat je alleen een kale betekenis over zou houden. En bij Prévert gaat het bij uitstek om de betekenis in die lichtvoetige taal.




- Vraag: Welke artikelen, websites, etc. zou ik kunnen raadplegen als ik me een nog beter beeld wil vormen van u als persoon/vertaler/dichter en van uw vertaalopvattingen?








Ik beschouw me niet als een beroepsmatig vertaler. Ik vertaalde in 1970 Monsieur Cryptogame van  Rodolphe Töppfer uit het Frans en daarna enkele prentenboeken uit het Engels en Frans. Het idee om gedichten van Jacques Prévert te vertalen kwam van de redactie van uitgeverij Querido, die mij een geestverwant zagen van Prévert.
Nu kende ik de gedichten van Jacques Prévert al sinds geruime tijd en had van meet af aan zijn bundels in bezit ( ze waren ruim verspreid, onder andere in pocketvorm). Ik heb me niet verdiept in andere vertalingen; ik las de gedichten, omdat ik ze graag las.
Ik verdiepte me echter wel in de Franstalige poëzie, muziek en beeldende kunst vooral vanaf de tijd Alfred Jarry, las  Apollinaire, Paul Ëluard en tijdgenoten. De poëzie van Prévert liet echter een grote vrijheid en speelsheid zien die me speciaal aantrok.
Ik las ook over het Franse surréalisme, maar ik kan niet zeggen da het naslagwerken betrof. Ik ben juist zonder veel ballast of enige hinder door eerdere vertalingen aan de slag gegaan. De keuze van de gedichten kwam in overleg met  Jacques  Dohmen van de uitgeverij tot stand. 

Het vertalen van de poëzie van Prévert is een aantrekkelijk werk. Probleem is natuurlijk dat de Franse taal een geheel andere muzikaliteit, een heel ander ritme en andere klanken kent. Ik nam daarom een voorbeeld aan Prévert zelf en probeerde in volle vrijheid een gedicht te maken dat recht deed aan wat hij wilde zeggen, dat rekening hield met zijn mentaliteit, zijn rijm, zijn wonderlijke wendingen. 
Als voorbeeld zou kunnen dienen het gedicht dat de titel draagt: L’orgue de barbarie.
Ik vermoedde dat dit muziekinstrument waaraan je moet draaien en waarvan het woord lijkt te verwijzen naar gevaarlijke gewesten hem op gedachten heeft gebracht. 
Als je het woord droogweg vertaalt als: Draaiorgel, verdwijnt het speelse en de verwijzing naar Barbarije. Ik maakte ervan: Het verdraaiorgeltje. Het verkleinwoord kondigt mijns inziens het speelse dat in het woord zit aan, tevens geeft het aan dat er een draaipunt en een zeker pervers genoegen in zit.
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